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Començar  a   escriure:   la   construcció   dels  







entre  els  elements  que no són habituals   i   els  elements  que  són 
corrents,   de  manera   que,  mentre   que   d’una   banda   es   desperte 
l’interés, d’una altra banda, s’expose la realitat. 
(Thomas Hardy)
Un  llibre.  Naturalment,  al  començament  només   seria  un   treball 
















































vida d’un home (1934),  Crim  (1936) i  Aloma (1938).1 Obres no reeditades i, per tant, difícils 
d’obtenir i de llegir ja que tan sols estan consultables a les biblioteques i els centres culturals; en 


























biogràfic   i   cultural  en  què   se   situen  aquestes  obres;   fem,  per   tant,   la  contextualització   i   la 
seqüencialització   corresponent   dels   cinc   relats.  Cal   tenir   en   compte   que   durant   el   període 
marcat,  Rodoreda compatibilitza la seua tasca literària  amb la periodística,  per la qual cosa, 
podrem observar diverses influències procedents de la pràctica laboral de l’autora. En segon 
lloc, fem una aproximació  interpretativa de les novel∙les, d’on extraiem els trets comuns que 
observem i els  que la  crítica,  encara que en escassos estudis,  ha destacat;  Introducció  a  la  
narrativa de Mercè  Rodoreda  (1979)3  de Carme Arnau és pràcticament   l’única investigació 
genèrica sobre els cinc textos. Hem integrat l’estudi dels relats dins de cada element analitzat 
per   tal   d’observar  més   directament   els   paral∙lels   i   les   divergències  manifestades.  Aquesta 
investigació   comprén   inicialment   l’anàlisi   de   la   història,   a   partir   dels   arguments   i   dels 
components de la trama desenvolupada, la caracterització dels personatges i la constitució dels 
cronotops respectius. 
En segon lloc,  dins de l’estudi  dels  elements  de la  història,  hem observat   la concreció  dels 
protagonistes   de   les   novel∙les,   que   presenten   un     perfil   pròxim   al   model   psicologista 
desenvolupat en l’època de la seua redacció; Carme Arnau esmenta aquest element com a tret de 
3 Pel que fa a les referències bibliogràfiques hem emprat el sistema autor/data, de tal manera que l’any remet a la 






imperant   cap   als   anys   trenta,   el   psicològic   o,   millor   encara,   el   de   la   vida   interior,   que 
personalitza en impregnar­lo d’un sentit simbolicopoètic, que s’intensificarà  a la postguerra i 
esdevindrà  mític.”   (Arnau 1988b,  125).  Altres  escrits  de  l’estudiosa   també   incideixen  en  la 




(1992b).   D’igual   manera   s’hi   refereixen   Joan   Fuster   en   el   llibre  Literatura   catalana  
contemporània  (1971),   Joaquim Poch en  Dona  i  psicoanàlisi  a   l’obra  de  Mercè  Rodoreda 




Bal  sobre  la  concreció  dels  eixos  espacials   i   temporals.4  Aquestes  coordenades,  com indica 
Mariano Baquero Goyanes en Estructuras de la novela actual,5 són bàsiques en la redacció de la 
narració   literària   contemporània.   En   aquest   aspecte   partim   de   la   concepció   de  cronotop 
establerta per Mijaïl Bakhtín per la qual entenem la interrelació de l’eix temporal i de l’espacial 
com   un   fet   bàsic   en   la   constitució   del   discurs   literari.   Estudiem   igualment   la   incipient 
simbologia sobre les coordenades espacials i temporals que l’autora fa servir i que en textos 
posteriors tindran una importància major en la construcció final de la història. 
4  Intentem esbrinar,  doncs,  els  límits entre espai  real   i  espai  ficcional  en la narrativa de l’autora.  La dificultat 












amb l’existència d’un narrador  en tercera persona que facilita   la  focalització  del  personatge 




























narració:   el  desenrotllament  d’un  concepte   crític”,  1975,  39­60),  havien  comés   en  els   seus 






una proposta nova,  un crític com Joan Triadú  en l’article “La plaça del Diamant  de Mercè 
Rodoreda” (1973)10 va destacar la interrelació estilística dels textos de preguerra amb la resta de 
la producció novel∙lística: “Les primeres novel∙les de Mercè Rodoreda ja eren en potència tan 





dels   seus   personatges   principals.  Els  mètodes   narratius   evolucionaran,   com   també   ho   farà 
l’imaginari i l’aspecte formal desplegat, però el discurs final rodoredià no serà excessivament 
9  Darío  Villanueva   (1989,   19­22)   distingeix,   a   partir   de   la   interconnexió   dels   elements  modalitzadors,   tres 







dels  procediments  utilitzats  per   l’autora  en narracions  com  La plaça del  Diamant  (1962)  o 
Mirall trencat  (1974), o fins i tot, els paral∙lelismes amb el simbolisme de les darreres obres 







































rebutja   rescriure   textos  antics.  Aquest  és,  doncs,  un  factor  bàsic  per  entendre   la  decisió  de 
l’autora de no reeditar novament les novel∙les dels anys trenta.
La decisió de Mercè Rodoreda de no reeditar les novel∙les anteriors a la guerra civil, a excepció 













Car  pot   ser   que  un  aprovi   allò   que  va  escriure   en  el   seu  propi  passat;   i   aleshores   resulta 
depriment pensar si és insignificant el progrés que ha fet. O bé que pot ser que un ho desaprovi, 














Hem   de   tenir   en   compte   també   un   últim   aspecte.   Els   textos   objecte   d’estudi   tenen   un 
distanciament temporal amb les obres de maduresa: després de Crim l’any 1936 i d’Aloma l’any 
1938 no hi hagué  noves publicacions fins el 1958 (Vint­i­dos contes) que encetà  la prolífica 
dècada dels seixanta (La plaça del Diamant,  El carrer de les Camèlies,  Jardí vora mar,  La  
meva Cristina i altres contes i la nova versió d’Aloma), i desembocà en el perfeccionament i en 
l’evolució  dels   setanta   (Mirall   trencat  i  Semblava de  seda)   i  dels  vuitanta   (Viatges   i   flors, 
Quanta, quanta guerra...  i  La mort i la primavera). Són gairebé vint anys de diferència en els 
quals Rodoreda varià la seua trajectòria personal (l’exili) i intel∙lectual (noves lectures a Europa 
i l’assessorament literari  d’Armand Obiols). L’estil  literari  evolucionà  arran de la progressió 




així  una nova etapa productiva caracteritzada bàsicament  per  l’ús de la narració  en primera 
persona i  altres  tècniques  que cercaven la versemblança de les accions  dels  personatges;  en 








professional.   Per   aquest  motiu   és  més   fàcil   observar   les  mancances,   les   singularitats,   les 
febleses, els propòsits i les influències d’altres autors en els primers textos d’un escriptor molt 
més   que   en   les   obres   posteriors,   on   s’ha   fet   una   síntesi   dels   estils   personals   i   col∙lectius, 
producte dels quals és l’obra literària de maduresa. Estudiar les primeres obres d’un autor o 
d’una   autora,   en   un   bon   nombre   de   casos,   significa   trobar   l’obra   imperfecta   que   anirà 
perfeccionant­se amb el temps, amb l’ajut de l’experiència vital i literària (o a l’inrevés). En el 
cas de Mercè Rodoreda el fet que les rebutjàs dóna compte del sentiment d’imperfecció que en 
tenia   l’autora   i   també,   possiblement,   la   crítica  més   pròxima.  D’aquesta  manera   s’expressà 
l’autora en una entrevista publicada l’any 1983, en considerar Aloma com a la primera novel∙la, 
ja   que   “las   otras,   verdaderamente,   eran   tan  malas...”,   segons   hem pogut   llegir   en   l’article 
periodístic signat per Juan Tébar en homenatge a la mort de l’escriptora (Tébar 1983, 28). Ray 
Bradbury,   en  El   zen  en  el  arte   de   escribir  (1995,   105),  deia   que  “si   el   treball   estava  bé, 
l’escriptor   aprén.   Però   si   estava  malament,   s’aprenia   encara  més”.   Igualment,   parlant   del 


























gent   que   no   coneixia   i   és   clar   que   els   conec   d’una   mena   de   manera   com   si   no   els 
conegués” (DH, 6), i es trobà  decidida a escriure. A més, un altre motiu condicionà  la seua 
decisió:   “Només   sents:   «No   s’escriuen   llibres,   les   dones   no   escriuen   llibres;   totes   tenen 
mandra.»”  (DH,  6).  És   interessant  destacar  ací   les  paraules  de  l’escriptora  en  una  ressenya 
17
crítica  de l’obra  Joana Mas  d’Anna Murià,  publicada l’any 1934 en la revista  Clarisme,  on 
reconeix el mèrit d’aquesta: “hem d’agrair, doncs, que hi hagi valents que escriguin novel∙les i, 







































fan   recordar   al   públic   lector   català   l’existència   de   l’escriptora.  Així   es   publiquen  diversos 
articles en aquests anys que són de gran importància per a l’evolució de la crítica rodorediana 
posterior:   l’entrevista18  que   li   féu Baltasar  Porcel   l’any  1966  (“Mercè  Rodoreda  o   la   força 
lírica”),   l’estudi  dels  primers  personatges   fet  per  M. Aurèlia  Capmany  l’any 1968  (“Mercè 
Rodoreda o les coses de la vida”) i les reflexions de Joaquim Molas al pròleg de l’edició de La  
meva Cristina i  altres contes  i  en un article  de l’any 1969 (“Mercè  Rodoreda i   la  novel∙la 
psicològica”). En aquest article, Joaquim Molas destria els elements de la novel∙lística de Mercè 
Rodoreda que coincideixen amb el gènere psicològic; pel que fa als seus primers textos observa 
la   continuïtat  d’algunes  característiques   en   l’obra  posterior   amb  les  paraules   següents:   “En 
conjunt, aquestes obres juvenils, que avui l’autora rebutja sense contemplacions, són més aviat 
tosques   i   vacil∙lants,   però   ja   contenen,   ni  que   sigui   en  germen,  molts  dels   temes   i   de   les 


















exemple,  M.  Aurèlia  Capmany   afirma   en   un   article   que   “Mercè   Rodoreda   exigía   que   se 
empezara  su historia   literaria  a  partir  de  Aloma  [...]  y  no se equivocaba.”   (1983).  La  resta 
d’estudioses i d’estudiosos s’expressen en uns termes semblants.19 Només hi ha un article que 




novel∙la   negra   que   ha   estat   sotmesa   a   un   tractament   general   de   paròdia.   L’estudi   aporta 
reflexions interessants per tal d’incloure la narració  en el gènere detectivesc,  popularitzat  en 

















directament   els   primers   textos   de   l’escriptora.20  En   aquesta   obra,   hi   ha   un   estudi   i   una 


























desig  constant   de   joc   i   broma   i   en  una  actitud   sovint   estrafolària,  és   el  mitjà   escollit   per 
denunciar   un   desacord   amb   l’ordre   establert”   (Arnau  1979,   46).  Altres   veus   crítiques   han 
assenyalat   també   aquestes   influències;   així,   per   exemple,   Xavier   Martí,   en   un   article 

















Jordana.  Pel  que   fa  a   la   interrelació  de   les  obres   rodoredianes  dels  anys   trenta  amb textos 
coetanis,   cal   recordar   les   paraules   de  Giuseppe  Grilli   en   l’article   “A  partir   d’Aloma”,   on 
interpreta el paral∙lel creat amb el text de Jordana “com un exemple paradigmàtic de la relació 
ambigua i doble que Rodoreda estableix en la seva producció madura amb la literatura, amb la 
seva   literatura”   (Grilli   1987,  146).  En un  estudi  posterior  de  Carme Arnau de   l’any 1988, 
publicat   dins   la  Història   de   la   literatura   catalana  de   l’editorial  Ariel,   trobem   l’afirmació 
següent en referència a la importància dels textos assenyalats:















expresseu   en  els  vostres  personatges”.   (pàg.  70).  Mercè   Ibarz,   en   la   biografia  de   l’autora, 
confirma també la influència de la novel∙la de Francesc Trabal esmentada en Un dia de la vida  






estudis  de   la  novel∙lística  de  Mercè  Rodoreda,  encara  que  acostumen  ser  observacions  poc 
aprofundides.  Cal   citar,   finalment,  d’altres   fonts  d’informació  per   tal  de   contextualitzar   els 
referents dels textos dels anys trenta, de les quals abans hem esmentat la seua importància. Ens 
referim a la documentació aportada més recentment per les quatre biografies de l’autora (Ibarz 
1991a,  Casals  1991a i  Arnau 1992b i  1996) i  per  la publicació  de la correspondència entre 
Rodoreda i Anna Murià al temps de l’exili. Hi ha dues edicions de les cartes fetes l’any 1985 i 
l’any 1991 de dues editorials diferents; en la primera trobem una entrevista que les editores Mari 
Chordà   i   Isabel  Segura fan a  l’Anna Murià   l’any 1985 (pàg. 13­34) en  la qual es parla  de 
diversos aspectes de l’amistat mantinguda durant aquests anys; en la segona hi ha un article 
memorialístic d’Anna Murià on reconstrueix el retrat personal de la Rodoreda dels anys en els 
quals   es  mantingué   la   relació   (Murià   1991,   7­49).  Amb aquestes   publicacions,   hem pogut 
accedir a la creació del retrat personal de l’escriptora en els anys en els quals redactà les obres 
que ara estudiem.

















postnoucentistes  (1987a,  14),  crearen   la  gran   transformació  del  gènere  de   la  qual  participà 
immediatament després Mercè  Rodoreda. Sortosament els estudis sobre aquest col∙lectiu són 
més nombrosos que no els aplicats concretament a l’obra primera de la nostra escriptora. Per tal 
de conéixer  el  context   literari   i  cultural  dels  anys vint   i   trenta  cal   tenir  en compte  l’anàlisi 





































El   desenvolupament   literari   de  Mercè   Rodoreda   va   lligat   íntimament   a   la   seua   evolució 







metonimia,  prolongación  de  sí  misma”   (1983,  54).  Els   estudis   sobre   l’autora  han  posat  de 
manifest l’estreta vinculació existent entre la circumstància biogràfica i la seua obra. El substrat 
íntim i personal de la narrativa rodorediana ha estat destacat en els estudis de Carme Arnau 
(1979, 1988a,  1988c, 1992b i  1996), Mercè   Ibarz (1991a, 1991b), Montserrat  Casals (1987, 
1991a,   1991b,   1991c,   1995)   i  Anna  M.  Saludes   (1972,   1983).   Igualment,   pel   que   fa   a   la 
influència   dels   esdeveniments   personals   de   l’autora   en   el   contingut   de   les   seues   obres, 
l’escriptora Anna Murià observa en l’article “Mercè Rodoreda o la vida dolorosa” (1987) que 
“l’obra   de   Mercè   Rodoreda   és   en   molts   moments   producte   dels   patiments   vitals   de 
l’autora” (pàg. 17). Segons afirma Carme Arnau en l’article “Mercè  Rodoreda o la força de 
l’escriptura” (1988c, 85­86), els elements biogràfics perden força en l’esquema desenvolupat en 
les   novel∙les   posteriors,   encara   que   opina   que   l’autora   “ens   ofereix,   doncs,   una   mena 
d’autobiografia disfressada, densa i intensa, i d’aquí l’emoció i la perfecta versemblança que les 
seves obres traspuen.”. I afegeix: “Però es tracta d’una autobiografia literària, i així, si hi ha un 
component   essencial   sempre,   la   pròpia   vida,   n’hi   ha   un   altre   d’igualment   fonamental,   la 
literatura; una literatura que, d’una manera progressiva, a mesura que la vida perdi interès, hi 




















l’estudi  Una   novel∙la   són   paraules.   Introducció   a   l’obra   de  Mercè   Rodoreda  (2000,   19), 











ben   allunyada   dels   problemes   quotidians   d’una   relació   afectiva   que,   progressivament, 
esdevindrà   traumàtica.  Uns  canvis  personals  que  coincideixen  amb  la  proclamació  de   la   II 
República,   on   les   dones  encetaren  un  procés   de  major   igualtat   social;  és   així   com podem 
entendre   l’abocament   definitiu   de   l’autora   per   la   vida   social,   en   un   moment   de   gran 
efervescència cultural. El nou govern republicà, com també les formes d’autogovern català, van 
afavorir   la   xarxa   cultural   dins   del   qual   van   iniciar   la   seua   dedicació   literària   un   nombre 






























Polèmica,   un  conjunt  de  converses  creuades  coordinades  per,  Delfí  Dalmau,  director  de   la 
revista Clarisme:
abans que res, i per damunt de tot, em sento catalana, i, com a catalana, patriota. No amb 
patriotisme de bandera  barrada  exhibida,  ni  d’abrandaments  momentanis.  M’hi  sento 
pregonament, profundament, i mai no en parlo (Polèmica, 19)
Aquest  és un sentiment  comú  en les primeres  protagonistes  de l’autora segons veurem més 
endavant. Rodoreda és conscient de la realitat en la ressenya anteriorment citada sobre Anna 
Murià diu: “hi ha pocs valors femenins”.  I en els primers anys de la dècada, es mostra com una 




























































dones  com les  catalanes.   (Jo no dic  què   sóc.)  Una dona catalana   té,  damunt  de  les  altres,   la 
















en  les seus biografies:  Andreu Nin,  el  polític   i   intel∙lectual  que feia   traduccions  del  rus per  a 
l’editorial  Proa,   i   l’escriptor  Francesc  Trabal.32  Hem de destacar  d’una manera  significativa   la 
relació   amb  aquest  últim   i   la   resta  d’intel∙lectuals  que   formaven  part  de   l’anomenat  grup  de 
Sabadell. El coneixement de Trabal, Oliver i Obiols, entre altres, arran del seu treball en la Institució 
de les Lletres Catalanes l’any 1937, fomenta la voluntat de l’autora per ampliar els canvis estètics 
dels   seus   relats   anteriors.  Aquesta   empremta   és   esmentada   en   diversos   estudis   crítics;   així, 
Montserrat   Casals,   en   l’article   “El   «Rosebud»   de  Mercè   Rodoreda”   (1987,   35),   observa   la 
importància dels autors citats en la constitució de la primera narrativa rodorediana. 


















































tertúlia   que   fa   el   matrimoni   amb   quatre   personatges:   l’apotecari,   el   metge,   el   jutge   i 
l’enterramorts, amb qui xarra i passa l’estona. Antoni, el marit, no és gens afectuós amb Teresa; 
tampoc treballa massa, ja que deixa tota la responsabilitat en mans del jove passant. A través 
























progressivament   l’estimat,   cosa  que  provoca   l’aparició   de   records   situats   en   la   infantesa   i 








cas als  seus  impulsos amorosos.  Rafael  Tasis,  en una ressenya del mateix any de la revista 





ell,  enduta a frec de l’adulteri  per una rauxa de romanticisme estantís,   i  que a darrera hora 










inicial  es  consume;  ella  es  penedeix  de  la  decisió   inicial   i  ell  es   troba  sota  els  efectes  del 





una dama de classe alta,  Lady Body;  les germanes Rosa i Violeta  Balba;  el  diputat  Serra  i 
Martell; el prehistoriador Camp Gimpoma; el secretari de l’escriptor, Xavier Corrua; etc. Tots 
són atesos pel criat de l’escriptor, el xinés Xun­Li. És en aquest context en el qual comencem a 







Vessex  Boy   s’adona  de   la  desaparició   d’una  de   les  dones,  Rut,   l’amant  del   banquer   Joan 
Encunya. Hi apareix el secretari de l’escriptor, Xavier Corrua, que se suma al grup. Marià Frena 








aèria apareguda en el  cel  abandona el  paracaigudista  Flac, el  vertader detectiu  sol∙licitat  pel 
banquer, penjat en la vegetació de la casa. Una vegada dins de la casa escolten novament un 
soroll   d’un   objecte   llançat   contra   els   vidres:   es   tracta   de   dues  plantofes.   El   detectiu   Flac 
















amb jardí  del barri  de Sant Gervasi;35  Aloma té  cura del  seu nebot petit   i  col∙labora en les 
tasques de casa. Des del principi es veu abocada a una possible relació amb el cunyat que acaba 
de venir, un presagi que ha tingut des del moment que ha comprat una novel∙la significativa per 





la  casa,  un   fet  que  es  concretarà  poc  després  del  mort  del  petit  Daniel.  Aloma descobreix 
l’existència  de Violeta,   l’estimada de Robert  a Amèrica,   la  qual cosa l’aboca  al   trencament 


































en   gairebé   tots   els   capítols:   executen   un   tractament   descriptiu   del   medi   que   envolta   els 
protagonistes,   com   també   l’exposició   dels   processos   mentals   de   reflexió.  Sóc   una   dona  
37 Vegeu Barthes 1966 (Sullà 1985, 80).
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honrada?  és   un   text   on   predominen   les   funcions   de   catàlisi   sobre   els   nuclis,   ja   que   els 
esdeveniments de la història tenen un ritme lent.38 Els fragments de la novel∙la assenyalats són, 
en molts  moments,  prescindibles  per al  desenvolupament de la  història,   ja  que introdueixen 
noves informacions complementàries (en el cas de les descripcions d’espais físics) o expressen 
els   moviments   interns   del   pensament   del   personatge   (en   el   cas   de   les   exposicions   del 












Com veiem,   les   accions   creades   al   relat   es   desenvolupen   en   base   a   la   insatisfacció   de   la 
protagonista,  que  motiven   l’actuació  dels  altres  actors  de   la  història.  L’evolució  d’aquestes 
accions desenvolupa aquesta macroseqüència que és la novel∙la. Estem, per tant, davant d’un 









39   Per a Mainguenau i Salvador (1995, 155), la progressió  de tema constant és la construcció  seqüencial  més 
elemental dels relats.
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veiem,   hi   ha   un   ús   d’anàfores   o   d’estructures   paral∙leles   amb   la   finalitat   d’inventariar 





l’autor  estén  les  dades  que  considera  complementàries  a   l’exposició  del   relat.  En   la  nostra 
novel∙la   les   funcions   de   catàlisi   segueixen   aquesta   intencionalitat,   ja   que   amplien   les 





esquifida  deixa  pas   cap  a   la   cuina  enfosquida  que  no  aclareix  una  menuda   finestra  oberta 










Regalima   l’aigua  pels  vidres  entelats.  El  cel  és   fosc:  plou sense parar.”   (HNF,  173),  on  la 
puntuació   equival   a   dues   proposicions   subordinades   adverbials   causals.   La   descripció 




















informacions noves o accions,  les quals són producte d’un mateix nucli  originari.  D’aquesta 
manera,   encara   que   el   tema   general   es   manté   constant,   l’aparició   de   diverses   noves 
informacions,  que complementen  el   tema  inicial,  afavoreixen  el  progrés del   relat.  Com han 






com una condemna:   el  matrimoni   i   la  maternitat.”   (Ibarz  1991a,  38).  Estem d’acord  en   la 
puntualització  de Carme Arnau en  Introducció  a la narrativa de Mercè  Rodoreda  sobre els 
marcs de relació de la novel∙la amb els drames ruralistes del modernisme, ja que l’estructura 
d’aquest gènere no és l’adequada a un text de pretensions psicologistes com el de Rodoreda. Del  
que   hom   no   pot   fugir  és,   per   tant,   per   l’estructura   narrativa   desenvolupada,   una   novel∙la 
psicològica que empra diversos elements (especialment referits a l’eix espacial) de la narrativa 







lloc,   la   presència   d’un  nucli   central,   l’intent   del   protagonista   d’iniciar   una   relació 
extramatrimonial,   que   es   completa   per   diverses   funcions   distributives   que   fan   avançar   la 
història.  Així   els   fets   són  conseqüència  d’un   seguit  de  nuclis   secundaris  que  distribueixen 




















el  capítol   II   i  dels  animals  que  es   troben  a   les  gàbies.  En  general,   tot  aquest   capítol,  que 





















Com   veiem,   les   accions   creades   al   relat   es   desenvolupen   en   base   a   la   insatisfacció   del 
protagonista,  que  motiven   l’actuació  dels  altres  actors  de   la  història.  L’evolució  d’aquestes 










160),  Carme Arnau  desvirtua  aquesta  novel∙la  en  veure­la  mimètica   a   l’obra  esmentada  de 






trenca   decididament45.   D’una  manera   complementària   a   les   afirmacions   de  Carme  Arnau, 
Giuseppe Grilli  observa en l’article  “Estructures  narratives  a  l’obra de Mercè  Rodoreda”  la 
innovació que significa la novel∙la en la tradició prosística catalana: “crec que assenyala l’ingrés 
de   la  Rodoreda  en   la   literatura  catalana”   (Grilli  1972,  39).  Grilli  valora  molt  positivament 
l’estructura   narrativa   desplegada   a   la   novel∙la   del   34   i   l’entén   com   a   precursora   de   la 
novel∙lística   posterior   de   Mercè   Rodoreda.   Hi   esmenta   diversos   elements   pertanyents   a 











distintes   funcions  distributives  que  donen  cohesió   al   text   resultant.  Aquest  nucli   central   es 
representa en altres nuclis secundaris que guien l’evolució de la narració, que s’alternen al seu 
temps amb fragments que exerceixen la funció de  catàlisi. Podem establir els  nuclis  següents 
que   desenvolupen   el   nucli   principal   que   hem   definit:   l’inici   del  misteri   amb   el   xiscle   i 
l’apagament de la llum, la presentació dels personatges en el moment posterior de l’esglai, el 
començament de les investigacions per part de Marià Frena, l’escorcoll de les persones i de la 




personatges.   Així,   en   general,   totes   les   anacronies   observades,   sobretot   les   analepsis, 
desenvolupen aquesta funció, en tant que faciliten dades del passat dels invitats bàsiques per a la 
comprensió de la història, que com a conseqüència més immediata provoquen la ralentització 
dels  esdeveniments  presents.  D’altres  funcions distributives  en la  línia  de la catàlisi  són els 
inicis   dels   capítols,   on   el   narrador   descriu   el  marc   d’actuació   dels   paràgrafs   successius; 








Holmes?”   (CM,   109),   exclama   el   detectiu  Flac.  Les  descripcions  d’algunes   escenes   també 































D’aquesta  manera  trobem novament amb una  progressió  de tema constant,  això  és,  hi  ha 





















l’article   “La   novel∙la   negra,   entre   el   quadre   de   costums   i   el   realisme   literari”   (1991a),   ben   diferenciat   de 
l’anomenada novel∙la negra que, a diferència de les obres de misteri, presenta “una violència inusitada, una acció 
trepidant, un realisme crític i un llenguatge abrupte i col∙loquial” (Mansanet 1991a, 4).



















desaparició  d’una jove.  Se sent un crit  eixordador.  b)  Hi ha un detectiu  que investiga l’acció. 
L’amfitrió fa la seua funció inicialment. c) Ambient policíac: casa gran, propietat de l’amfitrió. És 
de nit quan s’esdevé el fet misteriós. És mitjanit. Està plovent.  d) Hi ha personatges significatius: 








Segons   hi   destaca   Arnau   (1979,   51),   manca   un   element   fonamental   dels   textos   policíacs: 
l’assassinat,53 que tampoc és present a una altra novel∙la semblant que es publicà anteriorment al 
nostre país,  El collar de la Núria  (1927) de C. A. Jordana, del qual hem observat anteriorment 
d’altres   semblances.  En   síntesi,   hi   trobem  un   esquema   semblant   de   personatges   en   les   dues 




























































































nuclis   i  de  les  catàlisis,  de  manera  que   la  catàlisi  conseqüència  d’un  nucli  concret,   esdevé 
posteriorment  el  nucli  de   l’acció   següent.  No obstant  això,  podem fer  notar   l’existència  de 
gairebé   tres ordres lineals  en la trama de la novel∙la.  El primer en relació  a la protagonista, 





































en  narracions  que   semblen  història.  Complementàriament,   la   imatge  externa  del  personatge 
també és descrita pel coprotagonista en destacar que “tot en ella és voluptuós. La manera de 


















citació   de   l’actriu   nordamericana,   en   un   dels   articles   periodístics   esmentats   anteriorment 
“Vampiresses d’ahir i d’avui” (Mirador, 01.12.32, 6) expressava el seu interés cap a les dones 
de   “gesticulacions   ampuloses   i   unes   ulleres   profundes,   suggeridores   de   passions 
tempestuoses”   (Mirador,   01.12.32,   6).   En   aquest   article,   l’autora   presentava   les   seues 
preferències per models femenins de l’època més arriscats i agosarats, de tal manera que se sent 
igualment  seduïda per un model  singular de dona, el  de Greta Garbo en la pel∙lícula  Entre  









tot,   es  mostra   pacient   i   resignada;  és   per   això   que  no  pren   cap   iniciativa  per   tal   d’aturar 






























mateixa  com a  valenta   en  el   capítol  XXII,  encara  que  poc  més  endavant,   el  patiment   i   el 
remordiment per la relació iniciada amb el passant la fa sentir feble. Contínuament hi trobem un 









Un altre  dels trets psicològics de Teresa, és la desconfiança que té  respecte al sentiment  de 
l’amor,   potser   perquè  és   la   font   bàsica   dels   seus   problemes,   per   la   qual   cosa   afirma  que 
“L’estimo i  el  respecto però   jo no puc voler amor perquè  no hi crec.  Si em vaig casar  tan 
enamorada i ja no ho estic, com creure en l’amor? Em fa riure l’amor.” (DH, 37). El vertader 
tema de la novel∙la és la complexitat de la relació amorosa des de la perspectiva d’una dona. 










partir   de   les   paraules   d’aquesta   coneixem   també   les   reaccions   principals   i   els   fets   del 
protagonista masculí; Carme Arnau, en la Introducció a la narrativa de Mercè Rodoreda (1979, 
30) constata  la superioritat   literària  del personatge femení  en la novel∙la  atenent  tres nivells 
expositius. En primer lloc,  en un nivell  qualitatiu,  cal  observar que el  personatge de Teresa 
presenta  una  anàlisi   psicològica  més   aprofundida  que   la  de   l’home.  Si  observem el   criteri 
quantitatiu, hi ha més pàgines dedicades al diari de la dona que no al de l’home. I, per últim, en 
relació al nivell funcional, cal dir que el diari femení comença i acaba la novel∙la. El passant 


















diferent als altres,  de tal  manera que el compara amb el marit.  És interessant destacar com, 
finalment,  sembla triomfar   la  visió  d’aquest  que  té   la  protagonista,  qui  reconeix que estava 
equivocat  amb  l’opinió  que   tenia  del  gènere   femení.  Prèviament,  el  mateix  protagonista  ha 
reconegut la transformació del seu caràcter, encara que no és fins més endavant, en el viatge a 






l’expressió   dels   sentiments,   com   ella  mateixa   ho   reconeix:   “Jo   no   puc   definir   les  meves 
sensacions.   Vull,   jo   mateixa,   donar­me   una   explicació   a   tot   el   que   ha   passat;   és   tan 
incomprensible, tan inesperat,  que estic atuïda; no puc explicar tots els sentiments que s’han 
desvetllat  dintre meu.” (DH,  103). Les dificultats  d’expressió   i  de relació  de la protagonista 














la   decisió   de   la  dona.  D’aquesta  manera  ell   se   sent   un   triomfador  nat  que  podrà   amb  les 
reticències d’ella. La protagonista, per contra, veu la relació de complementarietat proposada pel 
jove com un conflicte.  Creu que la dona té  un entrebanc important en la relació,  per contra 
l’home sempre parteix amb avantatge. En tot cas, l’adulteri és perjudicial per al sexe femení, 
com la mateixa protagonista observa en la dona de l’enterramorts, que se’n va anar amb un altre 












l’establiment   de  relacions   antagòniques  o   de   diferenciació.   Així,   Teresa,   la   vertadera 























































































tenen   l’edat  de 19  i  de 38 anys   respectivament.  A  l’igual  que  la  protagonista  de  l’anterior 
novel∙la tenim escasses informacions sobre el seu retrat físic. Fins i tot, la no concreció del nom 
dels protagonistes, pot interpretar­se com una conseqüència més de la voluntat de l’escriptora de 
















temps” que Carme Arnau (1987b, 6)   localitza  en  les  novel∙les  de  l’escriptor  coetani  Carles 
Soldevila. Pensem, per exemple, en les protagonistes de  Fanny  i  Valentina  i en les germanes 
Rosa i Niní de Moment musical  (1936). Manifesta igualment el gust per jugar a cartes, un joc 
que desenvolupa en el café del poble, com també unes certes creences religioses; en diverses 























felicitat,   “tots   quan   som   petits,   som   bons...”   (HNF,   43),   però,   per   contra,   en   la   seua 
adolescència,   segons   ens   explica   ella  mateixa,   va   ser   força   conflictiva.   La   felicitat   de   la 
infantesa de la protagonista es trenca amb la vinguda del desig amorós de l’adolescència. No 
podem estar­nos de constatar l’analogia amb la pròpia experiència de l’autora; Rodoreda, com 





literatura  de M. Casals   (1991a,  39­67),   reconegué   tenir  una  infantesa   feliç,   amb  la  vida 
peculiar del casal dels Gurguí,  i  una adolescència difícil,  agreujada per la relació   i posterior 
casament amb l’oncle Joan. D’aquesta manera, la protagonista també viu tancada en el seu món 
















de   saber   fugir   de   tots   els   pensaments   que   es   converteixen   en  obsessions.  He  de   fugir   de 
pensar...” (HNF, 9), on destaca l’ús de la perífrasi d’obligació (he de saber) amb la qual l’autora 




































la   contemplació   idíl∙lica  que  enveja   la  protagonista   en  contemplar  una  parella  d’enamorats 
mentre  passeja  per   la   carretera   amb  l’amant,  dels  quals   afirma  que  “tenen   tot   l’aire  d’uns 





























que   progressivament,   amb   l’element   decisiu   del   conflicte   amorós,   presenta   símptomes 
maniacodepressius, de tal manera que empra el medi com a mitjà d’expressió del seu malestar. 
La segona novel∙la de Rodoreda és, per tant,  un relat  construït  com a pretext per a mostrar 
l’evolució  psicològica  d’un personatge  i  els   factors  que condicionen,  més  aviat  determinen, 
l’abocament a una situació determinada. En aquesta línia podem fins i tot observar una certa 
influència   del   naturalisme  i,   fins   i   tot,   de   la   psicoanàlisi,   a   partir   de   la   concepció 
determinativa  de   les   lleis   internes  que regulen   les  manifestacions  més  ocultes  de  la   realitat 
externa; seguir aquest moviment significa adoptar els mecanismes d’experimentació suficients 
per a situar els personatges i els col∙lectius en situacions hipotètiques per tal d’anotar­ne les 
reaccions   i   variacions   de   conducta.   Aparentment   la   novel∙la   de   Rodoreda   té   aquesta 
intencionalitat, però l’excessiu subjectivisme de la interpretació del personatge que hi apareix, 
amb paral∙lels i indicis que avancen la fi del drama, com també el mer paper condicionant de la 


















ficcionals,   les   Encantades,   producte   de   la   seua   imaginació,   un   referent   atractiu   per   a   la 
protagonista de la novel∙la en el seu procés d’evolució psicològica. Hi ha un antecedent evident 
d’aquesta   figura  simbòlica  en   la  novel∙la  Solitud  (1905)  de  Víctor  Català;   ens   referim a   la 
rondalla que el pastor narra a en Baldiret sobre l’ocell, un captiu d’un rei moro, que ha lliurat a 
les encantades, unes dones enigmàtiques que el retenen (Solitud, pàg. 82­83). 
Podem  trobar   altres  paral∙lels   entre   les  dues  dones  de   la  novel∙la;   la  Cinta,  una  vegada  es 





personatges:   el   factor  amor  com a  desencadenant  del  desequilibri  psíquic.  En  el  cas  de   la 
protagonista ja hem observat abans com es concretava aquest fet. Per la seua banda, la Cinta 
embogeix   després   d’haver   fugit   amb  un   home   casat   que   estiuejava   al   poble   i   haver   estat 
abandonada.  És  interessant  destacar   la condició  de casat  dels  dos amants.  L’amor i  el  sexe 
provoca, per tant, el desequilibri, i en últim cas la mort dels dos personatges femenins. En la 









boca aquella  ganyota que  jo  li  conec,  produïda pel dolor” (HNF,  20);  ressalta l’aparició  del 










la mare en el  part  d’un nou fill  que ben prompte morirà.  Amb aquests  personatges l’autora 
sembla voler reflectir la realitat de la població rural catalana en aquella època, on la pobresa i el 
patiment era més manifest que en els ambients urbans de Barcelona. La primera impressió que 
Rodoreda   té   dels   habitants   del   poblet   del   Coll   de  Nargó,   en   l’article   de  Clarisme  adés 
assenyalat,  és que “la gent hi  té  un aire cansat” (Clarisme,  10, 2). Així  mateix,  com indica 
Carme Arnau en el llibre Marginats..., les obres d’un escriptor d’aquell moment, Sebastià Juan 
Arbó,   estan  plens  de  personatges  “que viuen  aïllats”   (Arnau  1987b,  6)   i  que  estan  “sovint 
malalts, que voregen la follia” (Arnau 1987b, 58). Arnau, en Introducció... (1979c, 42) observa 
el paral∙lel de la novel∙la de Rodoreda amb la d’Arbó  Notes d’un estudiant que va morir boig 






























la   seua  rellevància  social.  Aquest   fet   reforça  més   la  sensació  general  que es  desprén de  la 
novel∙la entorn a la funcionalitat referencial dels personatges, que desenvolupen les accions que 
l’autora delimita, sense desplegar una identificació particular en la història, de tal manera que 









un   determinat   tipus   de   dona   (burgesa   i   casolana)   és   la   causant   de   la   infelicitat   del   seu 
marit.” (Arnau 1979, 47). I és que aquest protagonista recorda contínuament el personatge de la 
novel∙la  Hi ha homes que ploren perquè  el sol es pon  (1933) de l’escriptor català  Francesc 
Trabal. El tractament dels dos personatges, motivats per una mateixa inclinació cap a l’adulteri, 













Arnau,  “aquesta  societat  és   justament   la  que els  ha afaiçonat   i,  per   tant,   llur   fugida esdevé 




















dedicació   laboral  de Ramon,  que   ja   té   cinquanta  anys;  ella  es  dedica  a   l’atenció  dels   seus 





Arnau (1992b,  35)  Un dia de   la  vida d’un home  critica   la  vida  burgesa convencional,  una 
manera de viure que aniquila la iniciativa personal. Enmig de la rutina marcada per la societat 
capitalista,   el   personatge   rodoredià   intenta   trencar   amb   les   convencions   i   les   estructures 
marcades. Podem entendre aquesta reivindicació com una consigna dels escriptors del grup de 
Sabadell,  un tret que fou integrat per Rodoreda en la seua novel∙la més pròxima als models 









que sembla  materialitzar­se a  la   fi  de  la  novel∙la,  posterior  a   la   resignació  de  l’heroi,  quan 
Ramon, que ha tornat al punt d’inici de la història, l’habitació de sa casa, “llança un esgarip de 
dolor amb ràbia de bèstia ferida” (UD, 215), que li reporta la sensació que “s’ha desfet aquella 
opressió   que   el   martiritzava”   (UD,   215).   L’heroi   s’ha   alliberat   simbòlicament   de   l’acció 





font   de   conflicte   intern.   Així,   malgrat   l’atracció   que   té   per   l’estimada   i   pel   possible 
78
amistançament, constantment trenca “una gran llança a favor de les dones maridades” (UD, 28), 
respectant,   en   tot  moment,   la   figura  del  marit  de   la   seua  estimada   i  valorant   la   fidelitat   i 
l’estabilitat dels matrimonis. Encara que, a mesura que avança la història, en referir­se als amics 
Salvatella   i   Paus,   augmenta   la   seua   concepció   crítica   sobre   el   casament   dels   seus   amics. 
Finalment, l’home estima profundament una dona casada i es veu abocat al pecat, una temptació 
reforçada pels amics del café   i  de l’advocat Paus. L’única manera de dur endavant els  seus 
sentiments sense témer res és trobar una pròpia justificació: Ramon entén que ell està malalt 
























es fa a l’inici  de la visita de Rampell  a l’advocat Paus,  amb les conseqüències posteriors 
contràries   al   seu   lògic   desenvolupament   com   a   persona.  És   significatiu   l’exemple   de   la 
descripció del moment previ a la consumació de l’encontre entre els amants, a les acaballes de 
l’acció A4, on el narrador fa conéixer els seus temors. I és que Ramon és un ésser amb una gran 












El   secret   vigoritza,   dóna   força,   empeny   a   viure,   produeix   sensacions   indescriptibles;   adés 
aclapara,  però  mai  no cansa.”   (UD,  140).  Aquest   fet  es   troba reforçat  amb el   respecte  que 
Rampell manifesta cap al destí. Tot, les situacions bones i les dolentes, semblen ser inaturables. 
Així,   és   el  destí  qui   “benèfic,   s’havia   endut   el  marit”   (UD,   29)   a  Mallorca   de   negocis   i 
possibilita l’inici de la relació. Fins i tot, quan ell intenta fugir de l’inici de la relació, es troba 
indefens  davant   la   realitat  del  pas  del   temps,  que   l’allunya  de   la   felicitat  de   l’etapa  de   la 
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joventut, “d’aquella joventut que només es té una vegada i que els anys s’encarreguen de fer 




rememorar fets ingrats,  com és el passatge dolorós de la fugida de l’estimada,  el  record “el 
punyirà sempre” (UD, 207). El record recrea així  tant moments de felicitat,   localitzats en la 
infantesa,  com situacions  dolentes,  pertanyents  a   l’etapa  adulta.  Una altra  de   les   solucions, 
davant del sofriment derivat de la pèrdua de l’etapa de la joventut, és la recreació momentània 
d’una possible transformació física: “Ve’t ací que em torno jove; sento les mateixes emocions 










seus  neguits   i  obsessions sense fi.”   (UD,  48).  I  és  que les  novel∙les  “el  menen a paradisos 
inexistents” (UD, 137), de forma que la ficció de la literatura supera la seua realitat, de la qual 
aconsegueix temporalment evadir­se. Llegir possibilita la superació de l’angoixa davant del pas 
del   temps,   per   la   qual   cosa  Ramon   “s’abstreu   lleument   en   la   lectura,  mentre,   a   tots   els 
campanars, i a tots els rellotges, pausadament, quietament, les  sis  hi fan via.” (UD, 137). De 
81
forma similar  hem d’interpretar   la  menció   de  personatges  del   cinema,   localitzats   en  espais 
ficticis allunyats de la realitat quotidiana que trobem en diversos moments de la novel∙la.
Pel que fa a la simbologia dels personatges o d’elements que els acompanyen, cal destacar en 















vida d’un home  és la  relació  que s’hi estableix entre ells. Hi ha, en primer lloc, una relació 
d’oposició entre els membres del matrimoni Rampell, que és conseqüència alhora del canvi de 
relació   entre   tots   dos,   ja   que   segons   coneixem   en   el   capítol   II,   al   principi   hi   havia   una 




























































































al   servei   de   la   intriga   policíaca   plantejada.  No   hi   ha,   per   tant,   un   interés   psicologista   de 
l’evolució   d’aquests,   ja   que   interessen   els   seus   fets   al   voltant   de   la   història,   no   la   pròpia 
trajectòria personal. 
Entre tots, només podem destacar, sens dubte, l’amfitrió del sopar, l’escriptor Marià Frena i el 




A.   Jordana,  El   collar   de   la   Núria,   podem   observar   un   plantejament   semblant   entre   els 
personatges assenyalats. Així el tàndem Marià Frena i el secretari, amic inseparable, s’assembla 



















































psíquica   dels   personatges,   coneixem   la   manera   de   reaccionar   que   tenen   davant   els   nous 
esdeveniments ocorreguts. Un to general de les respostes que generen és la passivitat envers els 
problemes i només un d’ells, Marià Frena, té la iniciativa per tal de resoldre l’afer. 
Hi   ha  un  ús   funcional   dels  noms  dels  personatges:  desenvolupen  una   funció   designativa   i 
expansiva,   en   tant   que   identifiquen   les   persones   i   les   caracteritzen   socialment.   Els   noms 
proporcionen, a banda del sexe i l’edat aproximada, la posició social o l’ofici a què pertanyen. 





condició   física.   Els   dos   ballarins   Semíramis   i   Vessex   Boy   presenten   denominacions   ben 
suggerents   per   a   persones   dedicades   a   l’espectacle.   El   nom   de   Lady   Body   anuncia   la 
preocupació   que   la   vídua   té   pel   seu   cos,   alhora  que   fa   referència   a   la  bellesa  que   encara 
conserva, malgrat  l’edat.  Les bessones Balba,  amb els colors que tenen com a nom (Rosa i 
Violeta) i les plomes que porten per a distingir­se, representen una funcionalitat simbòlica, en 
delimitar   dos   caràcters   personals   sempre   units   però   ben   diferents:  Violeta   sempre   té  més 
iniciativa i Rosa queda més a l’espera de les accions d’aquesta.71 
71  Pot ser  recurrent  observar   la  interpretació   simbòlica dels  colors   identificats  amb els noms dels personatges; 
segons el Diccionario de los símbolos (1969, 892) de Jean Chevalier i Alain Gheerbrant el color rosa és un símbol 






informació   sobre   quina   és   la   relació   o   l’afectivitat   establerta   entre   ells   mateixos.   Així 
Semíramis,  gelosa  de   l’atracció  de  Vessex  Boy per  Lady Body,  es   refereix  a  aquesta  com 






d’enyors”  (CM,  85),  “Vós,  amb slip,   sou superior  a   la  Dànae”   (CM,  87);  Camp Gimpoma 































les   relacions   amoroses,   se   n’estableixen   d’altres   caracteritzades   per   principis   de 
complementarietat,  d’analogia o d’oposició.  En primer  lloc,  esmentem la singular parella  de 
germanes  Balba;   les   dues  bessones,  que  participen  de   les  mateixes   sensacions   i   vivències, 
presenten una complementarietat evident, simbolitzada pels colors que defineixen els seus noms 
i   la   seua roba:  Rosa és   la  germana més   inestable   i  enamoradissa,  Violeta  és  més  estable   i 
decidida a prendre la iniciativa. Malgrat tot el seu aspecte és força semblant, “les plomes, de 
color  diferent,  són l’únic  distintiu  que permet  de diferenciar­les.  Violeta   la  duu rosa.  Rosa, 
blava.” (CM, 17); observem que tenen els colors relatius als noms creuats, un fet que podem 
interpretar   com de   complementació,   en  posseir   cada  una  d’aquestes   joves   l’element   que   li 
manca, representat per l’altre color. Una relació semblant s’hi estableix entre Marià Frena i el 
seu secretari:  “Novel∙lista  i  secretari  es són imprescindibles;  allò  que l’un malmet  l’altre  ho 











una persona racista,  en interrogar el criat  xinés,  a qui s’adreça com a “fastigós adorador de 
Buda” o “Com goses  respondre sense agenollar­te,  gos  escuat?”  (CM,  133),  però  coneixem 
finalment l’amistat antiga que té amb Marià Frena. Quant a l’amfitrió, Marià Frena, cal observar 
la  seua  funcionalitat  quant  a  element  de connexió  entre   la   resta  de personatges;  ell  n’és  el 
responsable de la seua localització en la història, com també de la invenció del misteri de Rut.

































Els  protagonistes  d’Aloma  manifesten  un desenvolupament  més   intens  que  en   les  novel∙les 





altres   personatges   lul∙lians,   Joaquim,   l’amant   de   Coral,   formula   les   expressions   següents: 
“Potser li hauria escaigut més Nathana. Evast? No, Blanquerna. Blanquerna sóc jo! Aloma... 
Prefereixo Miss Ba i Robert Browning.” (AM, 175). Pel que fa a l’edat de la protagonista, sabem 













confirma:   “va   abocar   part   d’aquella   experiència   a  Aloma.”   (Ibarz   1991a,   31).   I   és   que   la 
construcció del personatge i, en conseqüència, de la novel∙la, esdevé una bona teràpia per 
l’autora que vol superar així el trauma d’un matrimoni trencat, amb la voluntat de reconstruir els 
seus   orígens   i   de   crear   una   conclusió  òptima,   aquella   que   l’escriptora   ha   provocat.   Ibarz 
manifesta   les  diferències  d’actuació  de  la  protagonista  en  la  primera  versió   i   l’última de la 









apunta   el   rerafons  autobiogràfic  del   relat   com un  factor  decisiu   en   l’opció   de   l’autora  per 







desmaia   perquè   deu   ésser  molt   sensible   i   no   res   la   fa   sofrir   i   té   un   riure   trist   com   una 
estrella.”  (AM,  186).  Les  úniques  dades  externes  que tenim de  la  protagonista   les aporta  el 




d’anar a dormir  i  que ara haurà  d’eixugar  a cops de planxa” (AM,  44).  D’igual  manera,  en 
concretar el seu propi caràcter,  és interessant  observar algunes reflexions que aporten dades 














les  converses,  “les   remors   foranes” (AM,  44),   tot  això  des  de  l’amagatall  de  la  seua rígida 
presència externa, cosa que potencia la seua passivitat envers els problemes que se li plantegen; 
així, quan està a punt de trencar el llibre comprat, opta per endormiscar­se al tren i veure el que 





sensacions   positives   i   negatives   que  marquen   decididament   la   seua   evolució   externa.   La 
fortalesa del seu interior contrasta amb la feblesa de la seua aparença externa.
Cal   destacar   que   Aloma   es   constitueix   com   un   personatge   amb   uns   trets   propis   que   la 
diferencien dels altres, una voluntat que és expressada per ella mateixa: “Aloma no tasta res: no 
perquè   no   en   tingui   ganes,   sinó   per   una   incomprensible   necessitat   de   diferenciar­se   dels 
altres”   (AM,  60).  D’igual  manera,   es   concreta   també  per   contrastació   amb  la   infantesa  del 
mateix personatge, encara que era una època “no massa pròdiga en alegries” (AM,  119). És 
interessant   el   paral∙lel   evolutiu   següent   expressat   en   el   capítol   dotzé:   “Quan   era   petita,   el 
celobert li feia basarda. Li semblava que alguna cosa de dolent havia de caure­hi de dret des del 



















significació  de  la  voluntat  del  personatge  d’actuar  sobre el  medi  que   li  és  contrari;  podem 
relacionar­ho   amb   l’apreciació   del   fet   que   s’usa   en   els   textos  modernistes   del   subgènere 
ruralista, una bona mostra del qual és Solitud, la novel∙la de Víctor Català, l’interés del qual en 
l’autora hem esmentat anteriorment. L’empremta del regeneracionisme modernista l’actuació 
sobre   la   societat  és   concreta   així   en  aquest  personatge  en  contrapunt   a   d’altres,   com  la 
cunyada Anna, que una vegada descobreix l’engany del marit, assumeix la situació a què la vida 
l’ha conduïda. Aloma, com Mila, la protagonista de la novel∙la rural, lluita contra les agressions 

















la gata per part  d’un gat,  malgrat   l’estat  físic degradat  d’aquesta,  provoca el  desencís de la 






amb una  imatge  ben estranya:  “Duia  ulleres,   i   sabates  a   les  potes  del  darrera;   feia  cara  de 
procurador dels Tribunals. Semblava guarit de totes les nafres que en vida l’havien turmentat. 
La mirava compadit.” (AM, 33­34).
L’anàlisi   de   les  relacions  establertes   entre   la  protagonista   i   la   resta  de  personatges  és 
representativa de bona part de les característiques psicològiques referides anteriorment. Estem 
d’acord, per tant, amb l’anàlisi acurada que Joaquim Poch efectua sobre el personatge principal 


























produeix   aquest   sentiment  com   una  mena   de   prevenció   davant   de   la   indefensió   que   li 
provoca  se situen dins del relat: “Quin fàstic, l’amor!” (AM,  194), “Detesta l’amor.” (AM, 








les transformacions involuntàries  és interessar ressaltar  la visualització  de la mort d’un altre 
personatge, Dani, amb els àngels (AM, 160); una de les últimes preguntes del nen és a propòsit 
dels éssers celestials, amb els quals és lligada la seua imatge una vegada és ficat al taüt. Una 
escena  ben  dramàtica  que  podem enllaçar  amb una  novel∙la   catalana  d’aquesta  dècada  que 
tingué força èxit, Eva (1931) de Carles Soldevila, on la mort d’Elena, la filla dels protagonistes, 




Amb   tot,   hi   podem   concebre   una   transformació   lírica  voluntària,   atenent   a   la   voluntat 































habitants   i   de   les   relacions   que   s’hi   estableixen.   La   mateixa   protagonista   no   es   mostra 























provocava, lògicament,  la tristesa de l’avi;  tanmateix,  la seva devoció  per la nena, que el té 
«xiflat», era molt intensa i no es veia amb cor de renyar­la.” (Arnau 1996, 31). 





narrades.  Aquest   seria   l’esquema   espacial   de   la   història:  a  >  b  >   c   (c  >   a).  Cada   lletra 








Rodoreda.  Podem destacar  els  comentaris  de Carme Arnau  en  la  darrera  biografia  publicada  al  voltant  del 
costum d’arreplegar constantment poms de flors dels jardins de la ciutat (1996, 31). Anteriorment, la mateixa 


































plenament   sotmés   a   la  percepció   que  en   té   el  narrador  protagonista.  Aquesta   característica 
s’adequa a la definició que Mieke Bal dóna de l’espai en l’assaig Teoría de la narrativa (1987); 
aquestes són les seues paraules: “la història es determina per la forma amb què es presenta la 





















capítols   transcorre   en   un   espai   tancat:   l’hostal   on   s’allotja   la   protagonista,   que   és   descrit 
minuciosament des de la pàgina 6 fins a la 22, és el microespai de la història. Des de l’hostal, 
que és a la vora de la carretera, “dalt de tot, es veu el poble” i s’hi observen “els darreres de les 




































Baroja,   segons   explica   en   l’article   de  Clarisme.   L’escriptor   castellà,   després   de   demanar 
informació sobre la relació de Coll de Nargó i Carles d’Espanya al secretari del poble, per tal de 
documentar   les   novel∙les  La   senda   dolorosa  i  Humano   enigma,   amb   “la   seva   imaginació 





del   reportatge   del  Clarisme.   Coll   de  Nargó   esdevé   així   l’espai   de   ficció   suficient   per   al 






enyora   fortament   en   els  moments   que   recrea   l’amor   que   sent   per   l’estimat:   “Barcelona! 
Barcelona, allà, darrera la muntanya, a 180 quilòmetres... quan de camí a fer per a tornar­hi” si 







solitàries  del   jardí  de  l’Ateneu,   la  vida de sacrificis  del  meu pare” (HNF,  84);  un  lloc que 
representa el seu passat, la felicitat de la infantesa. Una vegada mor la mare la jove queda amb 
el recer del pare i “vaig aprendre d’estar­me sola a casa, quan les tardes se’m feien tan llargues, 





























univers   extratextual   on   es   desenvolupa   la   història.  Aquest   espai  és   sotmés   a   la   descripció 



















L’espai  narratiu  desenvolupa  també  una  funció  narrativa  que,  atenent  a   la   interacció  entre 
l’espai  urbà   (lloc  d’origen)   i   el   rural   (lloc   transitori),  presenta  una  estructura  de   recorregut 
boomerang, això és, el pas d’un indret a l’altre per a tornar a l’inicial. Aquesta és la concreció 
gràfica del desenvolupament de l’espai en el relat:  a   >   b   >   a, on a seria Barcelona i  b, el 
poble. Ella va de la ciutat  al poble per a trobar tranquil∙litat  i  poder tornar una vegada haja 
superat el conflicte. La realitat és una altra, l’espai rural (b) és el dipositari de la major part de la 






























i   d’obertura   que  manifesta   la   protagonista.   En   general,   podem   parlar   d’una   funcionalitat 












fugir   la   protagonista.  Així   ella  vol   endinsar­s’hi   com a   senyal   d’integració   en   el   conflicte 
personal, del qual no ha pogut fugir completament. Per a la protagonista el riu és el calaix on es 








coloms parrupegen dalt   la   teulada  plena  de molsa  groga,  del  molí...  una  tirona  blanca,  ben 
blanca, s’apropa, té els ullets negres, té el bec groc com els gira­sols...” (HNF, 62). El colom 







protagonista   per   actualitzar   el   passat   en   el   seu   pensament.   A   causa   d’aquesta   concepció 
simbòlica de la natura, al mateix temps que evoluciona l’estat d’ànim del personatge principal, 











































funcionalitat referencial  de l’espai narratiu és evident; Mieke Bal en  Teoría de la narrativa  
(1987, 104) afirma que “un espai de funcionament dinàmic és un factor que permet el moviment 
de personatges” i és que “el moviment pot constituir una transició d’un espai a un altre” (Bal 
1987,   104),   de   tal  manera  que   la   ciutat  on  es  desplega   la   història   possibilita   l’avanç   dels 
personatges: d’una banda, físic, de translació pels carrers i, d’una altra, psicològic, en permetre 




La  funcionalitat   narrativa  de   l’espai   rau   en   el   condicionament   que   executa   en   el 
desenvolupament de la història.  A l’igual  que en la primera novel∙la  de l’autora,  trobem un 
recorregut boomerang,86 ja que el protagonista recorre diversos espais per retornar, finalment, al 














(1929)   Carles   Soldevila,   un   recurs   que  motivà   postures   enfrontades   en   la   crítica   literària 
d’aleshores   sobre   el   tractament  d’una   temàtica   sexual   dins  d’una  obra  psicologista,   segons 









una vegada ha estat  abandonat per l’estimada i  torna a sa casa. En moments de soledat,  de 
tancament   enfront   de   l’agressió   dels   agents   exteriors,   la   natura   urbana   es   presenta 
simultàniament abocada a la desgràcia i a la pena. Cal observar també que en aquests moments, 
“comença a ploviscar”87 (UD, 201), un fet que augmenta la sensació d’opressió del protagonista. 



















roses  del   jardí  després  del  xàfec  primaveral  que,  amb  les   fulles   tombades,  encara  són més 
belles.”   (UD,  186).  Les  flors són per  a   l’autora un sinònim de bellesa,  de representació  de 
l’“admiració  que desvetlla  en les ànimes sensibles” (UD,  186), en paraules del narrador del 














































sembla presagiar  el  mal  acabament  de l’aventura de Rampell;  un fet  que ve reforçat  per  la 
simbologia de la xifra que marca l’habitació  que els pertoca en el  meublé, el tretze.  Aquest 
número apareix més vegades a la novel∙la, concretament en el capítol X, on pren dimensions 
gairebé  humanes,  com podem  llegir  en   la  pàgina  186.  Aquest  nombre  és  per   a   la   tradició 
interpretativa dels símbols un reflex d’un mal auguri.89 




















in   the   primary   texts   appears   to   shake   the   supposedly   fine­tuned   harmony   of   bourgeois 
society.” (Resina 1994, 120).
El macroespai on se situa l’acció és Barcelona; tenim algunes dades aïllades que situen l’acció 
a   les   rodalies   de   la   ciutat,   prop   de   la   desembocadura   del   riu  Llobregat.91  Hi   ha   diverses 
referències   a   situacions   quotidianes   d’aleshores,   com   les   imatges   dels   “escots   de   les 
aristocràtiques dames” que “tremolaven sota l’obsessió d’un possible incendi” i “els àcrates, els 










citar   la  funcionalitat  narrativa  de   l’espai   narratiu   de  Crim.  En   aquesta   cas   sí   tenim una 
equivalència amb les tres novel∙les rodoredianes anteriors, ja que podem observar la tendència 
narrativa a la figurització d’un recorregut  boomerang, de tal manera que l’alternança entre els 
espais  definits  en   la  novel∙la  conclou  amb un retorn  al   lloc  originari.  Aquest  és   l’esquema 
resultant: a  >  b  >  a, on a representa Barcelona, el lloc d’on provenen els invitats al sopar amb 
què  s’inicia  Crim,   i  b,  el  microespai  concret on transcorre el  relat.  Una vegada és resolt  el 
misteri, els personatges tornen a  a, el lloc d’on procedeixen. Hi ha, per tant, una construcció 
91 El fet de situar l’acció en aquell indret té, per a Joan Ramon Resina, una doble lectura: d’una banda és a prop de 
la  ciutat  de  Barcelona,  per   tal  de   situar  el   lector  en  un   lloc  conegut   i  pròxim; d’una  altra  banda,  és  un  lloc 
suficientment aïllat per tal de crear l’ambientació adequada al misteri que cal resoldre (Resina 1994, 124).
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per   inestabilitat  meteorològica   on   la   pluja   i   el   vent   no   cessen.  És   interessant   observar   la 
coincidència   d’alguns  moments   dramàtics,   com el   xiscle   inicial,   amb   llampecs   i   trons  que 
incrementen el temor i la tensió dels personatges. El narrador explica com en el mateix moment 







on   s’intenta   reflectir  que   tot  ha   succeït   en  una  nit.  Aquest  darrer   canvi  de  Crim  confirma 












Rambles   també   són   un   dels   llocs   predilectes   d’aquest  microespai   referencial,   com   també 
Montjuïc, esmentat en diverses ocasions. L’autora manifesta una voluntat d’indicar amb precisió 
els passetjos de la jove protagonista, encara que cal destacar l’acepció  diferenciada entre els 
microespais   definits   a   la   novel∙la.  D’aquesta   forma,   el   segon  microespai,   el   referit   a  Sant 
Gervasi  la població  menor on viu la família d’Aloma,  a causa de la seua separació  del 
centre de la capital  d’aleshores,  es veu referida com una població  separada on “el  camp és 
fosc” (AM, 155). Pel que fa al primer microespai, la casa on viuen els personatges, es troba ben 
definit; des de l’època de construcció, 1886, fins als detalls dels elements que la configuren. 
Fins i tot,  sabem que el  carrer on se situa “era un cul de sac” (AM,  10), una dada que ens 
aproxima  a   l’autèntica   residència   de   l’escriptora   en   la   seua   infantesa,   en  el   carrer  Manuel 
Angelon de Sant Gervasi, segons el nom actual de la via.92 És important la caracterització de la 
residència familiar en el desenvolupament personal de la protagonista, la qual cosa la condueix 













el jardí  de la torre,  un espai altament vinculat  a l’experiència autobiogràfica de l’escriptora. 
Carme Arnau parla de la importància d’aquest marc espacial en els textos rodoredians: “Les 
novel∙les de Mercè Rodoreda acostumen a passar en un mateix escenari: una torre amb jardí del 
barri  de Sant Gervasi,  un jardí  modest  a  Aloma,  que esdevé  esplèndid a  Mirall   trencat,  on 
l’autora crea el mite d’una època concreta, la que va des del tombant de segle fins a la guerra 
civil.” (Arnau 1996, 9). El jardí és en la novel∙la que ara estudiem el lloc on la protagonista 
“pensa en tot  el  que  li  ha esdevingut”  (AM,  143)  i  és  que la  contemplació  de  la  vegetació 
fomenta el seu equilibri personal. Per això mateix, quan han d’abandonar la casa a la fi del relat, 
Aloma manifesta que “el jardí sí, que serà trist de deixar­lo” (AM, 215). La torre familiar, centre 
de   la   vida   de   la   família,   es   veu   sovint   contraposada   a   la   casa   abandonada   de   davant;   el 
retrobament amb els antics habitants d’aquell edifici, després d’haver perdut la propietat de la 









anteriors  novel∙les.  La  consecució  de  microespais  descrits  acaben  amb  la   localització  de   la 
protagonista en el mateix espai d’inici del relat, els carrers de Barcelona. Aquest és l’esquema 
espacial de la història: a > b > a > b > a. L’avanç dels microespais és el següent: els carrers de 























































general  de  la  història  es veu  lleugerament  ampliada  amb les   retrospeccions  o  les analepsis, 
segons veurem en el capítol posterior. 
A nivell   temporal,  aquesta novel∙la  es basa en un fet  central  a partir  del qual es construeix 
















Cal   assenyalar   la  funcionalitat   simbòlica  de   diversos   elements   relacionats   amb   el 
desenvolupament temporal de la història. Cal citar, en primer lloc, la significació dels moments 
temporals  que expressen els  protagonistes.  Així,  el   temps passat  és valorat  positivament;  el 

























destí   de   les   coses  que   representa   l’ocultisme   i   l’espiritisme.  Els  personatges  de   la  primera 
















































Per  últim,  podem  indicar   el   caràcter   simbòlic  de   la  distribució   del   temps   en   les   estacions 
presents en la història. En la novel∙la no hi ha referències concretes sobre el temps, no hi ha una 
cronologia establerta; per contra, el pas de les estacions condiciona el macroespai exterior i el 
microespai   interior,  com anteriorment  hem assenyalat.  A tall  d’exemple,  podem entendre el 
valor   simbòlic   de   la   tardor,   en   la   darrera   part   de   la   novel∙la,   de   manera   paral∙lela   al 
desencadenament de diversos fets negatius: la mort del fill de la veïna i el possible suïcidi de la 















altres,   que   en   algunes   accions,   sobretot   en   les   dues   primeres,   presenten   salts   temporals 
significatius.  Així   trobem   expressions   com   “Durant   set   dies   hi   havia   anat”   (UD,   38),   “I 
l’endemà havien passejat” (UD, 39), “havien passat quaranta dies” (UD, 49), etc. Les locucions 
temporals,  que  permeten   la   comprensió   de   l’ordre   lògic   dels   esdeveniments  de   la  història, 
128
marquen espais més curts a mesura que avança la història cap al relat de l’encontre furtiu entre 
els  dos enamorats.  Les  sis,   l’hora  indicada  per   la  cita,  apareix en aquestes  escenes com un 
moment cronològic clau, permanentment referit.
Rodoreda manifesta en aquesta novel∙la una voluntat per reflectir el món quotidià de l’època en 
què   fou  escrita:   la  Barcelona  dels   anys   trenta.  Aquest  és   un   tret   comú   als   textos  d’autors 
vinculats amb el Grup de Sabadell, com Francesc Trabal en Hi ha homes que ploren perquè el  








històrics   ressaltats,  Rodoreda  vol   aproximar   la   realitat  descrita   a   la   immediatesa  del   lector 
coetani.   Poc  més   endavant   un   nou   personatge,   la   dona   de   l’advocat   Paus,   apareix   llegint 
novel∙les policíaques de les “més canibalesques” (UD, 60), la qual cosa podem interpretar­la 
com un reflex més de la literatura que hi estava de moda; recordem que la novel∙la posterior de 
Rodoreda és  Crim,  una novel∙la  on l’element  policíac és  la  principal  base argumental  de la 
història. Poc després, també es reprodueix una altre fragment pertanyent a un diari d’aleshores, 
en aquest cas referit a l’atac i violació d’una jove, un text que és citat en la versió original, en 








és  la   referència  al  “Lawn Tennis  Club”,  prop del  barri  de Sarrià,  on hi ha Rolls   i  Thalbot 
aparcats   “al   peu   de   la   vorera”   (UD,   159).   L’ús   de   paraules   estrangeres   evidencia   l’afany 


























la   vida   dels   protagonistes   narrats   es   desenvolupen   d’una  manera   el∙líptica,  c)  Com en   les 
novel∙les en crisi, el significat global es construeix a partir de la centralització de la informació 
en un personatge central, sense que hi haja un tractament significatiu de les relacions entre els 
personatges  i  d)  Com en les  novel∙les  de desenvolupament,  hi  ha  també  una selecció  de  la 
informació, de tal manera que no s’hi inclouen tots els passatges de la vida dels personatges, 
només els que interessa oferir a l’autor.















d’oferir   immediatament   al   lector   els   continguts   de   la   història.  A   l’igual   que   en   novel∙les 
131
anteriors, podem observar una voluntat per augmentar la versemblança de la narració, ja que 
s’aproxima   l’evolució   cronològica  dels   esdeveniments   amb   la   forma   final   del   discurs.  Les 
situacions   relatives   al   passat   són   escasses,   tan   sols   relatives   a   les   petites   analepsis   o 
retrospeccions   de   la   història   fetes   per   a   explicar   alguns   fets   significatius   del   passat   dels 




Així  mateix  podem  tenir  en  compte   la  funcionalitat  executada  pel   temps.  En primer   lloc, 
podem parlar de la seua funcionalitat referencial, en tant que representa un moment cronològic 



















altes  que es  trobaven seduïts  per   la  moda d’oferir  uns  breus  coneixements  en francés  o en 
anglés, principalment. Així, per exemple,  el banquer Joan Encunya fa al llarg de la novel∙la 
diverses citacions en francés: “D’un air placide et triomphant, tu passes ton chemin majestuese  






coherent amb l’interés  que Rodoreda mostrà  per l’escriptora en l’entrevista  que li  va fer  en 
Clarisme  poc temps abans (Clarisme, núm. 9, 16.12.33).  El detectiu Flac posa com a model 
d’assumpte interessant de la seua investigació   la qüestió  següent:  “Per què  no desapareix la 
corbata   de   Trabal?”   (CM,   93),   tot   contraposant­la   a   la   resolució   “vulgar”   del   misteri 
desenvolupat   en   la   casa   de  Frena.  La   descripció   d’algunes   escenes   proporciona   igualment 





Novament   trobem,   en   l’àmbit   de   la  funcionalitat   simbòlica  del   temps   en  Crim,   la   seua 







que realitza amb el ballarí,  busca les il∙lusions de la  joventut,  segons manifesta  en distintes 
ocasions. Una altra orientació simbòlica del temps és l’evolució paral∙lela que presenta amb els 




























Gemma  Rigau   en  Gramàtica  del   discurs  (1981,   103­106),   un   tret   habitual   en   els   relats 
psicologistes   d’aleshores   que   prenien   també   la   primera   persona  narrativa   com  a   eix  de   la 
locució. L’interés d’Aloma rau en l’ús de les formes del present en una tercera persona narrativa, 


















































elimina   la   llibertat  de  les dones,  Rodoreda incorpora  diversos  comentaris  que evidencien  la 
desigual   localització  de  la  dona en  el  món d’aleshores.  Hi  ha,   igualment,  una  denúncia  de 
l’existència   de  maltractaments   físics   de   les   dones;   la   història   de   la   veïna  Mercè   és   força 
colpidora sobretot per a les lectores de l’època. El mateix personatge avisa l’adolescent que 
“els homes, quan han aconseguit el que volen d’una dona, comencen a avorrir­la.” (AM, 137). 























































































segons la  protagonista  “gosaria  dir  que fou el  primer  dia   trist  de  la  meva vida.”   (DH,  51). 
Sembla   interessant  que contrastem l’afirmació  amb les  paraules  de  l’escriptora  en “Imatges 
d’infantesa” al voltant de la seua pròpia experiència, “el dia de la meva Primera Comunió, que 
havia esperat tant, va ser un dia trist.” (Rodoreda 1982, 32). Fer la Primera Comunió significa 
102   Genette   les  defineix  en  Figures   III  com  les   formes  de  “discordància   entre   l’ordre  de   la  història   i   el   del 
relat” (pàg. 92).
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separen   del   grup,   però   de   sobte   “m’alço   d’una   revolada”,   diu   la   Teresa   (DH,   182).   El 
desenvolupament lineal dels fets ha estat aturat i no és fins al capítol següent (DH, 184) que 
coneixem   amb   una   analepsi   completiva103  els   fets   omesos.   Com   veiem   es   tracta,   doncs, 
d’analepsis parcials, d’amplitud escassa, l’abast de les quals és interna, ja que fan referència a 
informacions   internes   de   la   història.   Si   seguim   la   terminologia   de   Genette104,   es   tracta 





la   disposició   discursiva   del   text.  Del   que   hom   no   pot   fugir  és   una   narració   que   trenca 
constantment   el   ritme   narratiu   per   tal   d’alternar­hi   diverses   històries   paral∙leles.   Així   les 
confessions més íntimes de la protagonista on relata la seua història són interrompudes per fer 
descripcions de l’espai narratiu o bé per explicar la vida d’algun personatge secundari. Carme 










trenca   la   linealitat  general  de   l’obra,  és   a  dir,   la  major  part  dels   fragments   segueixen  una 




retrospeccions   en   el   passat   de   la   vida   dels   personatges.   En   moltes   ocasions,   resulten 
imprescindibles per a entendre l’evolució psicològica concreta de la protagonista. La major part 
d’aquestes   són  analepsis   repetitives,  en   tant  que  són al∙lusions  al  passat  de  la  història  dels 
















que  jo  no   he   conegudes.”   (HNF,   112).   Tot   seguit   s’inicia   una   relació   de   reflexions   del 
personatge que localitza l’origen d’alguns problemes actuals en aquella època, tot emprant un 
discurs fonamentat en formes verbals en perfet (“No he sabut mai què era una festa major [...] 
em sembla que  vaig conèixer  les emocions a una hora matinera”,  HNF, 112); en condicional 









dos  amants  previ  a   la  marxa  d’ella.  En el  plànol  del   relat  s’evidencia  el  distanciament  del 















boca de  la padrina.105  Aquesta  retrospecció  ve anunciada per   l’ús de les  formes verbals  del 





























Destaca   l’ús  del   futur   (“Caminaràs,  encara,  dintre  del  meu pensament,  pels  camins  deserts 






les   formes   del   relat   per   explicar­nos   una   història   secundària,   allunyada   de   la   principal. 









162). El relat  constitueix,  doncs,  l’analepsi retrospectiva,  on les formes de l’imperfet  són el 
senyal   que   “el   procés   està   realitzant­se   en   el  moment   indicat   per   l’enunciació”,   segons   la 




nom), sinó  de  referir­se deícticament  als  locutors  de  la  enunciació”.  Per  contra  la   tercera  persona,  “la  no­
persona”, en paraules de Castellà  (1992, 188), és “un ús deíctic de referència a una tercera persona que és 




Des   del   començament   s’avisa   del   caràcter   retrospectiu   de   gran   part   del   relat,   “fem 


















Hi ha  d’altres  analepsis  més  breus  que  aporten   informacions  aïllades  que  complementen  el 
nivell diegètic; es tracta d’analepsis homodiegètiques completives, en tant que omplen buits de 






























problema provoca   l’anticipació  d’esdeveniments  a  partir  de  l’ús  d’indicis  de  contingut.  Les 
147
anacronies  observades  no afecten,  en absolut,   la   linealitat  del   relat.  Entre   les  analepsis  que 
contextualitzen l’aparició de personatges, cal destacar el relat del passat del secretari de Marià 















general de la novel∙la. D’igual manera,  en l’interrogatori  a Marià  Frena, assistim a una altra 
retrospecció   dels   fets   ocorreguts.   Es   tracta   d’una   situació   de   sumari,   de   resum   dels 
esdeveniments de la història, per tal de procedir a l’anàlisi final del misteri.  La resolució  de 
l’afer és possible gràcies  a  les analepsis  repetitives  que se succeeixen a continuació,   ja  que 
tornen  a   reproduir   les  escenes  que  havien  quedat  parcialment  explicades  per   tal  d’oferir   la 
informació completa i resoldre així el misteri. Aquestes retrospeccions lliguen amb alguns dels 
indicis apareguts a l’inici de la història, com és l’aparició d’una única sabata, la desaparició del 
café  mòlt  a  la cuina,  la pèrdua de Frena de la clau de l’exterior,  etc.  L’explicació  d’alguns 



















café   que   ha   servit   el   criat   xinés,   recorda   un   viatge   anterior   seu   a   Cuba   on   “em   vaig 
enamorar”   (CM,   55).  L’analepsi   és   trencada   per   la   intervenció   del   banquer,   que   ataca   les 
opinions  del   secretari  a  causa  de   la   seua  enemistat,  però   tot   seguit  continua   i  afavoreix   la 
recreació de l’ambient de la Cuba d’aquella època. Una altra analepsi de caire heterodiegètic la 
trobem a partir de l’acció de Camp Gimpoma de sostenir Rosa Balba una vegada ha estat a punt 






























l’enyor  que  li   reporta   l’olor  de fum a Aloma: “Cap olor  no plaïa   tant  com aquesta  al  meu 
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com a  conseqüència,   la   retrospecció   en  el  passat   i   l’actualització  de  la  vigència  del  germà 
desaparegut; així passa també a partir d’una música escoltada que encara que “no en sap el nom, 
però li plau perquè va lligada a records d’infantesa” (AM, 27); d’aquesta manera coneixem els 
passetjos  pel   vell  Turó   Park  amb  Daniel.  Una   sensació   concreta   provoca   en   el   pensament 
d’Aloma la recreació d’un record on algú mantenia la mateixa sensació, així quan pensa “¿qui 
tindré quan serà l’hora de sofrir de debò? Recorda, com un ganivet que hom li hagués clavat al 
mig   del   cor,   els   crits   terribles   d’Anna   en   néixer   Dani.”   (AM,   218).   Aquesta   analepsi 
heterodiegètica completiva acaba amb una el∙lipsi del discurs respecte de la història: “I silenci. 
Silenci   imperatiu.   Silenci   de   fossa.   Silenci...   Passen   els   discs   amb   les   lletres   brunyides: 




seu   bateig.   Els   límits   d’aquesta   analepsi   homodiegètica,   que   aporta   informació   sobre   la 
protagonista  més   que   no   del   subjecte   narratiu,   s’inicia   amb   una   interrogació   exclamativa 
(“Aloma?...”,  pàg. 10) i es tanca amb uns punts suspensius que marquen la presència d’una 




l’estructura   del   relat,   tot   passant   de   la   introducció   a   l’orientació   o   presentació   dels   altres 
personatges.
Les   analepsis   homodiegètiques   complementen   la   informació   que   tenim   del   passat   de   la 
protagonista. En alguns casos es refereixen al passat més immediat: “Aloma,  abans d’ara, no 
s’havia interessat gaire per aquell cunyat, que, llunyà, esdevenia llegendari. [...] Ara, no podem 



















la   protagonista   relaciona   amb   algun   fet   del   passat,   provoca   de   seguida   la   retrospecció   i 
152







33).  En  general,   la   imaginació   i   el   fantasieig  d’Aloma  facilita   la   recreació   de   records  que 



























un   temps  que  per   a  D.  Maingueneau   i  V.  Salvador   (1995,  39­43)   cal   interpretar   com una 
continuïtat del present, en l’òrbita del discurs enfront del relat, de manera que representa un 

















banda,   l’arribada  d’una carta  de  la  dona del   tutor  escrita  “amb sang a  la  paret  de  la  meva 
cambra” (HNF, 189) on li diu que torne i que accepta l’amistançament amb el marit, i, d’una 
altra, l’assassinat de la padrina en mans d’una Cinta ressuscitada i de la mestressa de l’hostal pel 







































del plantejament  de l’avaluació   i  del desenllaç  de  la història.  D’altres elements bàsics en la 








tampoc massa  habitual.  Amb  tot,  podem destacar   l’ús  del   futur  en   les  últimes   frases  de   la 
novel∙la que anticipen vagament les transformacions que ocorreran a l’espai i a la protagonista: 
“Les cases són tancades. Vindrà l’hivern a vetllar­les” (AM, 234). D’aquesta manera, Rodoreda 
tanca  el  cicle  de  les  estacions  en una  novel∙la  que havia  començat  en primavera,  amb l’ús 












escarmenta.  Li  sembla que,  vella  i   tot  (quan ho serà),  si  li  passa pel cap de dormir amb la 
finestra   oberta   en  ple  hivern  ho   farà.”   (AM,   82).  L’avanç   de   situacions,  que   finalment   no 
ocorreran,   respon   als   dubtes   interns   que  manifesta   la   psique   de   la   protagonista;   així,   per 
exemple,   davant   d’una  nova   visita   de  Robert   no  desitjada,  Aloma  preveu   demanar   auxili: 
“Vindrien Joan,  Anna.  Què  passa? Perduda! Que de temps ho has consentit!    I   tots  es 
girarien contra d’ella” (AM, 193). Més fàcilment assumibles són els vaticinis sobre la vinguda 
del nou fill,  que “s’assemblarà  a Dani” (AM,  214), una prolepsi que esdevé   repetitiva en la 
pàgina següent i en les últimes pàgines (AM, 223 i 230). L’autora dota d’importància un element 
de la història que altera d’una manera important l’evolució interior de la protagonista.



























Així,  Sóc   una   dona   honrada?,   on   la   veu   narrativa   procedeix   dels   dos   protagonistes,   es 












l’expressió  dels  sentiments dels personatges. Podem observar,  a tall  d’exemple,  un fragment 
pertanyent a la coda del llibre (capítol 36), on l’enamorat plany el rebuig de Teresa:
Jo per tu, dona decent i honesta, seré per sempre l’home que es va enamorar de tu, i tu 


















del  discurs   (pàg.  63).  Castellà  entén els  deíctics  com els  responsables  de  la  referència  exofòrica  a   l’entorn 
lingüístic més immediat. És força interessant el quadre que l’autor construeix sobre els fenòmens de referència 
(pàg. 161).
113   Oriol  Dauder   i  Oriol  Giralt   destaquen   l’efecte   reforçador   de   l’antítesi,   amb   la   qual   “es   contraposen  dos 
pensaments o dues idees amb els mateixos efectes que el clarobscur i el contrast en la pintura.” (Diccionari de  
figures retòriques, pàg. 32)















d’aquesta tècnica expressiva115  en  Elements...  (pàg. 110­114), acompleixen les propietats que 
caracteritzen   aquesta   forma   literària:  a)  exclusió   d’un   narrador   que   puga   considerar   el 
personatge des de l’exterior.  b)  no es  reprodueixen els  mots d’un personatge,   ja que és “la 
totalitat de la història la que es troba, d’alguna manera, absorbida en la consciència del subjecte 
que monologa” (Maingueneau/Salvador 1995, 111).  c) hi ha diverses formes lingüístiques que 




major part  del discurs.  La narració  es  construeix a partir  de  la concreció  del monòleg d’un 
115  Parlem, doncs, del monòleg interior com a tècnica i no com a estructura narrativa, encara que, com indica M. 
Baquero Goyanes en Estructuras de la novela actual (1995, 53), “cuando ésta se maneja con exclusividad, a lo 

















ocasions,  és  possible   la  desaparició   de   les   separacions  espacials  pròpies  de   la  distinció   de 
paràgrafs. I, encara més, l’escriptora insereix dins del discurs directe producte del monòleg de la 
protagonista discursos reportats procedents dels parlaments d’altres personatges, tot sense cap 














































la   significació   de   l’afirmació   del   locutor   en   el   desenvolupament   de   la   història;   el   discurs 
indirecte,  referit  al  mateix  moment de la  història  —construït   també  amb el  present  (diu)—, 
agilita la redacció i subjectivitza el discurs, ja que ofereix la selecció particular de la informació 
que fa el locutor principal. Podem entendre aquest ús alternat com una conseqüència dels canvis 








dinamisme   intern   del   seu   pensament,   de   tal  manera   que   el   resultat   és   sovint   un   discurs 
desordenat que combina moments relatius al passat de la història i a l’actualitat, de tal manera 
que varia significativament  en un mateix fragment  la distància entre el  discurs i   la  història. 
L’estil resultant és sentenciós i ràpid, format per frases curtes sense nexes subordinants, que 
facilita   la   connexió   entre   el   lector   i   el   discurs;   tot   plegat   amb   la   intenció   de   reflectir   el 






















































Cal   destacar   el   tractament   de   la   idea   central   del   fragment:   la   nosa   que   fan   els   vells.   La 
protagonista argumenta així els avantatges de morir jove. Les característiques lingüístiques més 
interessants   és   la   fragmentació   d’una   frase   llarga   en   proposicions   subordinades   que 
complementen   o   precisen   les   afirmacions   anteriors.  És   propi   de   l’estil   de   l’autora   en   els 


































discurs.  Tanmateix  hi  ha  una   transformació   significativa  de  deíctics,  de   tal  manera  que   les 












o   els  punts   suspensius,  però   continuem estant  davant  d’un  discurs   indirecte,  originat   en   la 
transposició de paraules i de pensaments que fa el narrador a partir de l’expressió d’una tercera 
persona, allunyada de l’emissor i del receptor, del lector en aquest cas. Per la seua banda, el 














De la mateixa manera que en el discurs directe  hi ha dos sistemes enunciatius:  el  relatiu  al 




emprades,   totes relatives  a  la  tercera persona. L’autora empra sovint aquesta  tècnica per  tal 
d’oferir   una   distància  menor   entre   la   història   i   el   discurs,   com   també   per   augmentar   la 
versemblança dels esdeveniments, perquè  amb la proximitat  del narrador als pensaments del 
personatge,  el  lector rep amb major immediatesa  les sensacions viscudes per aquest.  Podem 
aplicar   la   definició   dels   professors  Maingueneau   i   Salvador   (1995,   107)   sobre   el   discurs 
indirecte lliure, ja que permet restituir la subjectivitat lingüística i integrar les paraules citades 

















que   ofereixen   un   discurs   citat   encara   que   ha   perdut   l’autonomia   dels   seus   senyalitzadors 
deíctics.   Les   descripcions  més   objectives   del   narrador   corresponen   a   l’àmbit   del   discurs 
















de   l’obra.  A   diferència   dels   anteriors   textos   de   l’autora,   el   locutor   principal,   el   narrador, 
introdueix normalment els parlaments d’altres amb expressions ben directes com “Parla Camp 
Gimpoma:” (CM,  19).  Els  diàlegs creuats  entre  els  personatges,  encara que nombrosos,  són 
excessivament superficials i moltes vegades es redueixen a l’intercanvi de frases ben simples 
d’escassa   incidència   en   la   progressió   temàtica   de   la   història.   Aquesta   característica, 
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especialment quan es tracta de diàlegs entre dos enamorats,  és una constant en les anteriors 
novel∙les  de  Rodoreda  que  hem analitzat,   on  estem novament   en   casos  de   juxtaposició   de 
rèpliques dins del discurs directe. Recordem que Maingueneau/Salvador en  Elements...  (1995, 











descripcions  de  l’ambient  on es mouen.  La voluntat  sistematitzadora  de  l’autora en algunes 
enumeracions provoca el desglossament del discurs indirecte del narrador en línies consecutives 
que ofereixen la informació d’una manera més directe i intenten minvar la distància resultant 




















narrador està   relatant  allò  que el  personatge veu amb les seues paraules.117  Així  mateix,  cal 
destacar la presència d’un verb introductori,  diu, que d’una manera semblant a les formes de 
l’estil directe, limita els dos sistemes enunciatius; la diferència amb el discurs directe es limita a 





La   reproducció   fidel   de   les   expressions   dels   personatges  és   una   realitat   en  moltes   de   les 









els estils  o maneres  d’inserir  el discurs reportat.  En aquest  cas observem l’expressió  explicativa que empra el 
narrador  per   tal  d’introduir  el   fragment   (com ja veurem),  que remet  a   informacions anteriors,  un recurs   força 
habitual en el llenguatge oral.
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indirecte,   estil   indirecte   lliure   i   estil   directe.  Els  canvis  vénen   indicats  per  diversos   indicis 

















Aquesta   agilitació   del   discurs   ve   reforçada   per   la   brevetat   de   les   frases   atribuïdes   als 
personatges.  La   introspecció   de   la   veu  narrativa  del   narrador   en   la  ment   dels   personatges 




















En   el   segon  cas   destriat,   la   confusió   entre   les  veus  narratives   es   resol   amb  la   delimitació 
concreta del discurs directe, per la qual cosa Rodoreda alterà les estructures sintàctiques breus 







edició  de   la  novel∙la,  es  mantenen   idèntics  en   la  segona versió.119  Per  contra,  hi  ha  alguns 
















fragment,   a   causa   de   la   seua   desaparició,  Rodoreda   construeix   un   discurs   indirecte   lliure. 




del   discurs   citant   del   personatge,   com   en   l’exemple   següent:   “S’odia   per   culpa  dels  mals 






















passat  de   la  història   (avui  /  ahir).  La   frase   següent  ofereix  novament   el  discurs   citant  del 










una   cosa   sentida  profundament?  No  és   això   el   que   l’amoïna”   (AM,  209),   que   en   la   seua 
equivalència   de   la   pàgina   115   de   l’Aloma  del   1969,   no   es   fa   cap   referència.  En  general, 







































de l’interior  del pensament del personatge.  En el  desenllaç  de  la novel∙la,   l’ús del monòleg 
interior   s’incrementa,   amb   l’efecte   immediat   de   l’augment   de   la   tensió   emotiva,   ja   que 







L’ús   d’interrogacions   retòriques,   formulades   sense   cap   intenció   d’obtenir   una   resposta, 
manifesten els dubtes de la veu locutiva, encara que les expressions se situen en l’àmbit de la 
veu citant, la del narrador. Un dels fragments amb major concreció de la tècnica esmentada és el 
desenvolupat  a   la   fi  del  capítol  XVII,  on   la  superposició  de diversos  nivells  de pensament 
reflecteixen el patiment de la jove. Si comparem els fragments corresponents de la segona edició 


















l’enterramorts  que s’assembla a l’inici  de les rondalles: “Ve­li aquí  que, una vegada, era un 
home que es deia Peret: tan bon home, tan taujà, que es va enamorar.” (DH, 29). L’anàlisi de la 
presència de l’oralitat dins d’un text escrit ofereix, sens dubte, noves dades per a l’estudi del 




mutus   i   d’interferències   en   el   text   estudiat.  No  obstant   això,   cal   tenir   en   compte  diverses 
prevencions. El fet de localitzar estructures lingüístiques pròpies de l’oralitat en Sóc una dona  
honrada? no significa que ens trobem davant d’un text transcrit de la conversació; sinó que es 
tracta   en   tot   moment   d’un   producte   sota   el   control   personal,   és   a   dir,   que   és   produït 





discurs oral  com l’escrit  hauran de ser considerats,  en aquest model, com a procés d’interacció,  bé  que per 
mitjans relativament diferenciats” (pàg. 27).










En primer   lloc,  en   relació   a  Sóc  una dona honrada?,  podem destacar   l’ús  d’enumeracions 


















text   també  és  un   fet   lingüístic   remarcable   en   la  nostra   interpretació,   “Li  diré   que...   què   li 
diré?” (DH, 124), “Sabem mai si fem bé o malament? Sabem res de la vida? (DH, 190), són 










gelosa.”   (DH,   149).   D’una   manera   semblant   hem   d’interpretar   l’existència   de   frases 
exclamatives  en els  fragments dels  diaris  dels  dos protagonistes,  on frases com “Com li  ho 
agraeixo!” (DH, 122) o “Quatre dies sense veure’l!” (DH, 149), es formulen sense tenir cap 
destinatari   immediat;  no són sinó  emfasitzacions  de la sensació  viscuda pel personatge.  Les 
interjeccions, presents en algunes exclamacions,  reforcen també  aquesta funció:  “Ai!, ai! ai!, 
com m’he embolicat.” (DH, 138)
L’anàfora és un recurs que a partir de la repetició  d’un mot o d’un grup de mots estructura 
l’evolució   del  discurs  oral.  El  parlant   executa   així   ordenadament  un   seguit  de   frases  o  de 









l’enterramorts,   la  del  monstre  del  Dr.  Franqueistein   [...]  L’ombra  del  meu  marit  queda   tan 
eixamplada com un bacallà sec” (DH, 91). Amb tot, una de les situacions formals més recurrents 
en   la   novel∙la   és   l’existència   d’el∙lipsis.   Els   parlaments   dels   personatges,   fets   en   primera 
persona, sovint ometen mots que no són necessaris per a comprendre el sentit general. D’aquesta 
manera es  reforça el  sentit  expressiu de l’expressió  precedent.  Aquest  és  un dels  principals 
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recursos vinculats a l’oralitat de la comunicació lingüística125; en el fragment “voldria mossegar­





que   estructuren   frases   corresponents   a   una   enumeració   de   continguts:   “Excessivament 
respectuós   amb   els   seus   sentiments,   excessivament   comprensiu   davant   el   seu   refusament, 
excessivament  condescendent   i   fuetejant  barroer   tot  el  meu amor  propi  d’home.  Els  braços 

























En   aquesta   línia   d’aproximació   de   la   història   al   discurs,   cal   indicar   la   presència   de   les 
gradacions semàntiques, provocades de la repetició  de paraules amb una evolució  de la seua 
intensitat conceptual. Aquest element també és vinculat als recursos propis del discurs oral; en 
l’exemple   següent   corresponent   a   l’acció  A2,   on  Teresa   reflexiona   al   diari   sobre   la   seua 























concretament,   s’aconsegueix   a   través   dels   fulls   d’un   diari   que   proclamen   que   la   veritable 
heroïna de la ficció és una dona.” (1976a, 31). D’aquesta manera, els capítols alternen monòlegs 
dels   dos   protagonistes   que   vénen   encapçalats   pel   títol  Ell,  Ella,   segons   siga   l’emissor 








narrativa del discurs on podem trobar alguna irregularitat  en la seua estructuració,   ja que el 














dona carrinclona  que escriu   les   seves  memòries,   sinó  quatre   impressions  que  no  tenen cap 
interès, d’una dona ensopida” (DH, 59). Observem com la inserció de discursos reportats com 
aquest en la major part de la novel∙la representa un ús central de formes deíctiques de persona, 
relatives a l’emissor (primera persona), de  tal  manera que s’intensifica la proximitat  amb el 






d’elements   lingüístics   vinculats   al   registre   oral.   La   seua   presència   és   evident   en   diverses 
estructures   sintàctiques   i   es   concreta   en   formes   lèxiques   singulars,   com   és   el   cas   dels 
eufemismes, uns mots que atenuen les referències directes als actes sexuals dels protagonistes i 
a la mort, situacions per les quals la jove sembla tenir grans prevencions, com les referències “I 
ho   dius   perquè   creus   que   darrera   cada   porta   ELLA   amb   la   dalla   t’espera   i   que   la   seva 
inflexibilitat no perdonarà.” (HNF, 35) i “Venia d’allà on no tornen” (HNF, 192). Amb tot, cal 
destacar   la   presència   d’estructures   sintàctiques,   com   l’enumeració,   com   un   dels   trets  més 
significatius de l’oralitat del discurs analitzat. Les distintes enumeracions existents al llarg del 










a l’oralitat,  que reflecteix l’escàs control del parlant en la planificació  del discurs127  (és trist  
estimar i saber que no has d’estimar...). Finalment, cal esmentar les diferències d’entonació que 
reflecteixen les  interrogacions d’algunes frases,  en un intent  d’atraure  l’atenció  del  lector  al 

















la   retroalimentació   produïda   en   situacions   d’immediatesa   comunicativa;128  així,   quan   la 
protagonista descriu l’hostal del poble, observa els “enreixats de glorietes de colors llampants i 
gerros que hom no sap si  són plens  de flors que semblen fruites  o de fruites  que semblen 
flors” (HNF, 17), on veiem una imprecisió descriptiva que reflecteix la situació adduïda. Les 
locucions de la Cinta, la jove molinera boja, mostren perfectament els desordres mentals causats 
per   la  malaltia   psíquica.  Rodoreda   intenta   dotar   de  versemblança   els   parlaments   dels   seus 
personatges,   per   la   qual   cosa   hem   d’entendre   en   aquesta   línia   l’existència   d’elements   de 
l’oralitat en la novel∙la. Així, el model de llengua de la Cinta, a causa del retrocés mental que li 
provoca la malaltia, s’assembla a la parla dels infants.
L’el∙lipsi   sovinteja   en   les   interlocucions   de   la   protagonista,   fins   i   tot   en   les   descripcions 
externes, en un intent de reflectir un llenguatge natural i espontani, propi del discurs oral. Les 
evocacions   referides   al  patiment  de   la  protagonista  presenten   sovint   l’ús  de   l’el∙lipsi  per  a 






















A   banda   dels   eufemismes   citats   anteriorment,   hi   ha   d’altres   conseqüències   de   l’oralitat 
observades a nivell lèxic, com és el recurs anomenat clímax, resultant de la successió d’elements 
que segueixen una gradació —descendent en l’exemple següent— i que creen una situació de 




















personatges.   I   és   que,   com   indica   el   professor  Vicent   Salvador   en   l’article   “Els   registres 
orals” (1987, 214­215), la localització de figures d’oralitat en els discursos literaris ha de ser 
entesa sovint com una manifestació del registre directe, que a diferència del registre col∙loquial, 
manté   un   control   personal   sobre   les   manifestacions   lingüístiques   emprades.   Primerament, 
destriem en Un dia de la vida d’un home l’ús d’enumeracions sintàctiques que enllacen idees a 
partir de la juxtaposició i del polisíndeton. Malgrat tot, la presència d’aquest últim recurs no és 



















































home,   ets   un   sant   baró,   ets   l’amic   millor,   ets   el   salvador   d’un   pobre   nadó,   t’espera   la 








ha diversos casos  localitzats  a la novel∙la,  que reprodueixen,  en boca del  locutor principal,  les 
paraules i els pensaments del personatge amb la major perfecció possible, un fet que provoca la 
deformació   gràfica   algun   dels   sons  més   impactants.   En   l’exemple   “Barrabum!...   Patarrum!... 
Barrabum­bum­bum­bum!!!!!” (UD, 182), trobem afegit un altre element propi de la parla oral, 
l’humor, que es materialitza sobretot en el problema gàstric que acompanya el personatge al llarg de 

















































resultant al  lector,  tot oferint sempre que ha estat  possible els  pensaments i   les reflexions dels 
personatges. Cal tenir en compte que en aquesta novel∙la, els fragments redactats amb estil directe 
prenen força respecte a les altres formes d’inserir  el  discurs reportat  que representen un major 
distanciament entre la història i el discurs.139 Un fet que afavoreix aquesta reducció entre els dos 
components  de  la  narració  és   la  utilització  d’elements  propis  del   llenguatge  oral,  que intenten 
reflectir   les   intervencions  dels  personatges  amb  la  major  naturalitat  possible.  Així  és  possible 

































l’emplenava  de  paüra”   (CM,   13),   que   denoten   la   subjectivitat   del   locutor   cap   al  missatge 
transmés. Poden ser interpretades també com formes relatives a la funció conativa del llenguatge, en 
tant   que   actuen   sobre   l’atenció   del   destinatari   o   lector   del   text.  Observem  un   altre   exemple 
significatiu: “No! La sabata que distreu la nostra atenció és una sabata assassinada.” (CM, 15), que 

















li   l’evolució   del   seu   enunciat.   I   és   que   la   principal   veu   narrativa   de   la   història   relata   els 
esdeveniments d’una manera ben natural i directa, tot percaçant la màxima comunicació amb el 
destinatari del text, de tal manera que el seu discurs està farcit d’elements vinculats a les formes 




una   forma   de   reforçar   algunes   idees   expressades,   hi   ha   estructures   paral∙leles   construïdes   a 
semblança de les narracions orals, i en general, un seguit de recursos estilístics que construeixen una 
sintaxi senzilla i simplificada que reprodueixen en la mesura del possible les intervencions orals dels 
locutors.   Llegim,   per   exemple,   les   paraules   següents   del   secretari   Corrua   “Pensaments 







































































camp   proper.”   (AM,   32).   Les   enumeracions   permeten   les   descripcions   d’espais,   des   de   la 
focalització del personatge, d’una manera senzilla i completa, que recorda la visualització  de la 




demanar­li   diners.   [...]  I  parla   clar   a  Robert.”   (AM,   189).  Amb  una   funcionalitat   distributiva 
semblant, hem de citar la creació d’anàfores o d’estructures sintàctiques paral∙leles: “S’arraulia: cada 




constants   també   en   la   formulació   de   les   descripcions,   que   responen   a   les   impressions  de   la 
protagonista: “Troba l’estació horrible. El rellotge. Les andanes acabades de regar. Les vies lluents. 
Les xifres: I, II, III.” (AM,  117). Les interrupcions del discurs, un fet habitual en la parla oral, 



























































paraula només:  única.  Una paraula només,  que és com una deslliurança” (pàg. 194). Aquestes 






























En l’anàlisi  de  la  perspectiva  narrativa  hem aplicat   la  proposta  sistematitzadora  que Gérard 
Genette creà sobre l’estudi l’obra de Marcel Proust A la recerca del temps perdut en Figures III, 
on diferenciava  els  conceptes  de mode  i  veu narrativa  per   tal  d’abordar  d’una manera  més 
exacta la comunicació final de les obres literàries, tot distingit entre les figures del focalitzador i 
del  narrador.  L’estudi  de  Shlomith  Rimmon sobre   l’obra  de  Genette   “Teoria  general  de   la 
narració.  Figuras III  de Genette   i   l’estudi  estructuralista  de  la  narració”  (1976; Sullà  1985, 
170­176) destaca l’encert de la proposta de l’autor en diferenciar dins la perspectiva narrativa 
els   aspectes   relatius   a  qui   ho   veu?  (modalització­focalització)   i   a  qui   en   parla?  (veu 
narrativa).144  Atenent   als   estudis   de  Genette   sobre   la   veu   narrativa,   com   també   les   altres 
aportacions   sobre   la   figura   del   narrador   d’altres   crítics   posteriors,   hem   pogut   fer   les 




l’originalitat   de   la   seua   veu,   després   d’afirmar   que   “pocs   autors   saben   combinar   una 
desimboltura com la senyoreta Rodoreda amb la recerca de vitalitat per a llurs personatges”. 

















que guia el  discurs narratiu  de  Sóc una dona honrada?  que,  segons la proposta de Genette 
(1972, 298­306), si observem la relació del narrador amb la història, correspon a un narrador 










145   Això  és,   tal  com diuen Maingueneau  i  Salvador en  Elements...,  observar  de quina manera  l’escriptora ens 
ofereix el relat al lector “com a producte d’una mena de transacció entre un personatge, sovint  identificat amb 
l’autor, i un personatge­narrador a qui es deleguen els poders del novel∙lista” (pàg. 35).
146   Estem d’acord,  per   tant,  amb l’explicació  que Friedman dóna sobre  el  narrador  protagonista:  “El  narrador 
protagonista serà el punt de vista més útil si volem esbossar el desenrotllament d’una personalitat a mesura que 








passant   qui  materialitza   la   veu   narrativa.   Les   dues   veus   narratives   presents   a   la   novel∙la 











La   veu   narrativa   organitzativa,   fins   i   tot,   l’estructura   del   relat,   a   partir   dels   avisos   sobre 
l’estructuració   de   la   pròpia   novel∙la   que   aporta   el   narrador:   “No   sóc   jo   la   primera   dona 





Josep  M. Castellà   en  el   llibre  De  la   frase  al   text  (1992),  Podem observar  com  la  novel∙la 
resultant, a partir d’aquestes marques, presenta un discurs subjectiu148. Les opinions de Teresa 





discurs literari  per a Soler/Trilla149  (1989, 105), i van marcades per l’aparició  de la deïxi de 










troba molt  més a prop del narrador  tradicional  que no pas d’un innovador,  que empraria  el 
monòleg   interior”   (Arnau  1979,  38).  Anteriorment   hem observat   com el   possible  monòleg 
interior d’alguns fragments de la novel∙la és descartat, Del que hom no pot fugir és una narració 





la  mateixa  veu narrativa  que  Sóc  una dona honrada?  Així,  en relació  del  narrador  amb la 
història, hi ha un narrador homodiegètic, un narrador autodiegètic o protagonista que es limita 
als seus pensaments i experiències. Des d’un centre fix aboca els esdeveniments que configuren 













l’evolució  de  la història en el  discurs. Hi ha també  una certa  funcionalitat  organitzativa,  en 






Hi  ha   també   una   funcionalitat   testimonial  que  es  deriva  de   la  mateixa   subjectivitat  que   la 























participà,  Polèmica,   juntament   amb  Delfí  Dalmau,  Carles  Varela   i   José  Ortega   y  Gasset. 
Dalmau engresca Rodoreda perquè reflexione sobre la conveniència que la dona del moment 







































amb   la  major   semblança  possible   les   reflexions   internes   del   personatge.  Fins   i   tot,   en   els 
moments que s’insinua una procedència externa de la informació, quan a l’inici del capítol X 
trobem una descripció més objectiva de l’espai on se situa l’acció, el narrador deixa constància 
de la seua presència i insereix, per tant,  aquest fragment,  susceptible de ser localitzat  en un 
nivell extradiegètic, en el mateix nivell que la resta del relat.
El narrador d’Un dia de la vida d’un home veu completada la seua funció narrativa amb altres. 
Així,   a   l’igual   que   les   veus   narratives   intradiegètiques   homodiegètiques   de   les   anteriors 
novel∙les, el relat és guiat en tot moment per aquest locutor, que possibilita el desenvolupament 
de la història. El control és permanent i com hem vist, és el responsable de la selecció de la 
informació   i   de   la   interacció   entre   les  distintes  veus  dels  personatges.  Primerament  podem 
assenyalar el desenvolupament de la funció organitzativa, en relació a l’estructuració que de la 
pròpia   novel∙la   hi   fa;   recordem   algunes   anotacions   que   esmenta   en   el   relat   com   “fem 
història”   (UD,   6),   “ja   tenim,  més   o  menys   [...]   descrita”   (UD,   160),   etc.,   que   expliquen 
l’organització   general   que   presenta   el   discurs.   En   aquesta   funció   podem   incloure   les 
introduccions de cada capítol, que situen l’escena en el cronotop corresponent.
La  tercera  funció  destriable  del narrador d’aquesta  novel∙la  és  la  comunicativa.  En diverses 
ocasions,  el  narrador  es  dirigeix  a  un  destinatari  concret  sobre  el  qual  vol  cridar   l’atenció. 
Aquesta funcionalitat afavoreix l’interés del lector pel text literari i intenta evitar l’allunyament 
d’aquest sobre la recepció de la història descrita. Cal observar que des de l’inici la novel∙la es 
planteja  com una invitació  al   lector perquè  conega una història  concreta,   la vida de Ramon 
Rampell, nascut “amb dos mesos d’avançament” (UD, 6), a partir del qual es desenvolupa una 
exposició que, tot alternant les veus dels personatges, és conscient de la comunicació que s’ha 
establert   entre   l’emissor  —el   narrador—  i   el   receptor  —el   lector—.  Els   distints   elements 










destaquen   aquelles   característiques   físiques   i   sobretot   psicològiques   que   construeixen   una 
personalitat   feble   i   influenciable.   Per   contra,   es   mostra   una   dona,   la   seua  muller,   forta, 
independent   i   decidida,   com   també   ho   és   l’estimada,   que   en   l’últim  moment   aconsegueix 
superar la temptació i no sotmetre’s al que ella considera un triomf d’una moderna Salomé que 
“li   tallaria   el   cap  com a  un  Baptista   i   el  besaria   als   llavis  morts”   (UD,   170).  El  narrador 








narrador   de  Crim  té   una   equivalència   amb   el   concepte   d’omnisciència   neutral  definit   per 













hom no  pot   fugir).  No obstant   això,   com  ja  hem apuntat  anteriorment,   la   constitució  d’un 
contracte narratiu d’aquestes característiques ve motivada també per exigències de l’estructura 








que   prenen   les   veus   narratives   dels   personatges   en   distints   capítols,   el   narrador   de  Crim 
condueix l’evolució de la història; és el responsable de la introducció de la narració, fragmenta 
el relat en capítols i anuncia la fi de la història. El seu poder, la seua omnisciència, arriba fins i 










informació   i   la   interacció   entre   les   distintes   veus  dels   personatges.  En   segon   lloc,   podem 
entendre una funció organitzativa establerta a partir de l’estructuració de la novel∙la que hi fa en 
les indicacions esmentades sobre l’inici o la fi de les parts constituents de l’obra; un exemple 








que  no coincideix  amb cap  personatge  principal  o   secundari.  Es   tracta  d’una  veu narrativa 
semblant a la formulada en la novel∙la Un dia de la vida d’un home, on el narrador deixa parlar i 
actuar  els  seus  personatges  per  si  mateixos,  en un model  pròxim al  que Norman Friedman 
anomenà  omnisciència neutral  (Friedman 1975, 50). L’omnisciència d’aquesta figura literària 
provoca, fins i tot, l’anticipació  d’informacions futures que són desconegudes pel personatge: 
“Té,  davant,   l’escala  automàtica.  No hi  pujarà  pas.”   (AM,  18).  Com en els   relats  anteriors, 
esdevé   també  un  narrador   intradiegètic,   ja  que  se   situa  dins  del  marc  del  nivell  diegètic 
principal. Amb tot, d’una manera semblant a Un dia de la vida d’un home, sembla presentar­se 
en un nivell  extradiegètic  a l’inici del relat, concretament quan relata l’origen del nom de la 








(és   experiència  que  costa  cara)155  i   aquella  persona  passa  per   la   teva  vida   sense  deixar­hi 
solc.” (AM, 168). De manera semblant es construeixen alguns inicis de capítols, com a una mena 









aquesta  novel∙la.  Amb aquesta  opció,  Rodoreda  fa  possible   la   introducció  de valoracions 
sobre les actuacions de la protagonista, que sovint esdevenen ridícules, tot avançant­se a les 
reaccions  dels   lectors.  D’altres  ocasions,   el  narrador   aporta   informacions  conegudes  per   al 
personatge però  alienes al coneixement de lector i necessàries per a la comprensió eficaç  de 
l’escena relatada: “Abans d’entrar a l’estanc s’ha tret la carta de dintre la vora. (Ha triat un 





































Roig 1973 i en Arnau 1992b, 24.  El mateix any es va publicar  Del que hom no pot fugir  en 
l’editorial  Clarisme, creada al voltant de la revista on col∙laborava la mateixa escriptora.  Sóc una  
dona honrada?  va ser publicada en l’editorial Catalònia i finançada per la mateixa autora, com 





abandonar   el   periodisme   (Mirador  i  La  Publicitat,   principalment).   L’activitat   intel∙lectual   de 














trama en una protagonista femenina,  víctima en bona mesura dels  seus sentiments afectius.  És 




l’època.  És  per  això  que  opta  en   les  cinc  novel∙les  per  establir   relacions  no  convencionals  o 
transgressores per al referent moral de l’època.
En relació   als  elements   integrants  de   la  història,  podem dir  que   totes   les  novel∙les  estudiades 
presenten un nucli central: la infelicitat de la protagonista (Sóc una dona honrada?), el desig de 
fugida per tal de trencar el passat i l’angoixa contínua de la protagonista (Del que hom no pot fugir), 





podem localitzar  en una autora   llegida  amb molta  atenció  per  Rodoreda durant   la  seua època 
formativa d’aquest període: Virginia Woolf. Així, per exemple, trobem una gran relació amb les 








d’una pissarra...   (pàg.  65)  i  “veritat  que foren dels  meus catorze anys...  no voldria   tornar­hi... 
m’agrada de recordar i mai de tornar a reviure.” (pàg. 112­113). En la mateixa línia interpretativa, 
Carme Arnau recorda l’interés de Rodoreda per la novel∙la esmentada de Woolf, “La Woolf és 











Aquestes narracions es configuren,  doncs,  a partir  de  l’evolució  d’un nucli  central  en diversos 
subnuclis: entre 9 i 10 subnuclis en Sóc una dona honrada?, Del que hom no pot fugir, Un dia de la  






















resultant   en   les   cinc   novel∙les.  En   els   quatre   primers   relats   hem   localitzat   un  mateix  model 





























Pel   que   fa   als   models   estructurals   amb   què   es   construeixen   les   novel∙les,   cal   destacar 















hom no pot  fugir  presenta unes peculiaritats  significatives;  es tracta  d’una novel∙la  que des de 
l’òptica de la narrativa psicologista  empra,  al nostre parer,  el  model estructural de la narrativa 
ruralista procedent del modernisme, especialment amb el model de Víctor Català, segons hem vist 
anteriorment. Cal destacar, òbviament, el tractament operat sobre l’espai narratiu, Del que hom no  

















































Pel   que   fa   als  personatges  dels   relats   estudiats,  amb   l’excepció   de  Crim,   hi   ha   sempre  un 
protagonista  ben  definit  que porta  el  pes  principal  de   la  narració.  Teresa165  en  Sóc una dona  
honrada?, la jove de  Del que hom no pot fugir, Ramon en  Un dia de la vida d’un home,166  i la 
protagonista d’Aloma presenten una suficient caracterització psíquica que possibilita l’estructuració 
de la novel∙la a partir del conflicte personal creat. L’autora omet sovint el nom dels personatges, en 
un intent  de centrar l’atenció  en l’interior  dels  seus pensaments;   tan sols en  Crim  i  en  Aloma 
coneixem tots els noms. Carme Arnau (1979, 26) esmenta el paral∙lel entre les heroïnes de Sóc una  
dona honrada?  i  Del que hom no pot fugir, unes dones que han viscut fets que han provocat 






















seua angoixa  davant  el   record d’aquest  primer  abandonament,  d’una manera semblant  com es 
presenta aquest passat incert en la protagonista d’El carrer de les Camèlies. 
La  presentació  que  es   fa  dels  personatges  és  normalment  directa,  arran  de   la   informació  que 
transmet el mateix personatge, en  Sóc una dona honrada?  i en  Del que hom no pot fugir, o el 
narrador, en Un dia de la vida d’un home. Tan sols en l’última novel∙la del període, el pes de la 
informació indirecta és definitiva per entendre les bases psicològiques del personatge. Els perfils 
socioecònomics   dels   protagonistes   dels   cinc   relats   són   força   semblants:   pertanyen   a   famílies 
normalment acomodades amb una notable posició econòmica que els permet un nivell de vida propi 
de la classe mitjana. Potser Aloma és l’única excepció, ja que pertany a una família acomodada en 











Els  protagonistes  d’aquestes  narracions  són persones  en edat  adulta,  que encara   recorden amb 
intensitat  l’època anterior, amb l’excepció  evident d’Aloma. Rodoreda intenta crear personatges 
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reals,  pròxims  a  l’ambient  urbà  on  l’autora  ha viscut,   i  que  entren en   les  novel∙les  amb gran 
naturalitat, de tal manera que s’afavoreix la relació amb el lector; M. Casals (1991a, 82­83) afirma 
que “Rodoreda despulla els personatges de la vida real, i, nus, els transporta a la literatura”. Hi 
presenten   sovint   problemes   de   comunicació   cap   a   l’exterior.167  Una   de   les   maneres   més 
significatives d’expressar el complex món interior és el simbolisme que es desprén de les mirades; 
els ulls esdevenen així un òrgan físic bàsic en la transmissió d’informació. L’expressivitat dels ulls 
és   assenyalada   en   els   primers   textos   rodoredians   com   un  mètode   força   interessant   per   a   la 














(1979,   28)   defineix   aquesta   crisi,   comuna   als   protagonistes   de   les   primeres   novel∙les,   com a 















































Mercè   Rodoreda   estan   permanentment   en   crisi;   s’hi   plantegen   així   situacions   de   solitud, 
d’esperança, de desesperació, uns moments difícils que potencien l’evolució psicològica personal 
del protagonista. En aquests primers textos, el dualisme, el dubte constant, creix i esdevé el fil 










memòria  (1988),  a  partir  de   la  cita   introductòria  de  Mirall   trencat,  destaca   també  el  grau  de 
secretisme de  la  mateixa  escriptora:  “I  honour you,  Eliza,   for  keeping  secret  some  things.  La 

















La comunicació  entre els personatges es veu així  dificultada,  encara que el lector,  receptor del 
missatge   literari,   coneix   la  veritat  ocultada,  bé  pel  monòleg  del  protagonista,  bé   pel  narrador 














conflictiva  edat  adulta  provoca que els  personatges  consideren  la   infantesa  com una època de 
felicitat.   Segons   hem   pogut   llegir   als   estudis   biogràfics   fets   sobre   l’autora,   la   infantesa   fou 
determinant per al desenvolupament de la Rodoreda persona i escriptora, per la companyia de l’avi 











protagonista supera així  els  desequilibris  interns  plantejats  a partir  del primer matrimoni.  Si 
Quimet   representava   la  masculinitat   ofensiva   de   la   dona,   Antoni   significa   l’equilibri   que 
representa l’androginitat; el sexe lluny de l’equilibri emocional. Els últims textos de l’autora 
aprofundeixen en la caracterització andrògina dels seus personatges, ens referim bàsicament als 
168  En   diverses   biografies   que   s’han   publicat   sobre   l’autora   s’esmenta   aquesta   afirmació;   aquestes   són   les 
referències: Mercè Ibarz 1991a, 23­29; M. Casals 1991a, 25­63; C. Arnau 1992b, 11­26.
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protagonistes   de  Quanta,   quanta   guerra...  i   de  La  mort   i   la   primavera.  Vegeu  C.  Arnau 
“Androginime   o   perfecció”   dins   de  Miralls   màgics  (1990,   149­156).   L’estat   ideal 
d’androginisme en la narrativa de Rodoreda és apuntat per Geraldine Nichols en l’article “Mitja 
poma,   mitja   taronja:   gènesi   i   destí   literari   de   la   catalana   contemporània”   (1988,   132). 
Normalment,   els   protagonistes  masculins   de  Rodoreda   són  decidits,   arrogants   i   segurs   de   si 























































el debat dels protagonistes entre el bé   i  el  mal,  per guanyar finalment el primer,  en el  cas de 






























observar   com   l’esquema   habitual   es   modifica,   ja   que   la   protagonista   esdevé   l’amant   del 
coprotagonista, en personalitzar la relació extraoficial, ja que la promesa del coprotagonista és la 
víctima   inconscient   de   l’acció   de   la   protagonista.   La   relació   amorosa   d’aquestes   narracions 
coincideix  plenament  amb  les  establertes  entre  els  protagonistes  de   les  novel∙les  vuitcentistes, 
producte   dels   esquemes   reduccionistes   dels   textos   romàntics:   hi   ha   un   personatge   principal, 
normalment una dona, que es troba immersa enmig d’un triangle amorós d’una manera que sembla 
















































































































penes   destriables   en  Crim.   D’aquesta   manera,   els   protagonistes   lluiten   contra   els   elements 











Casellas   i  Solitud  (1905)  de  V.  Català.   Igualment   interessants  són els   finals  d’altres  novel∙les 
posteriors de la mateixa autora, com La plaça del Diamant,  El carrer de les Camèlies o Quanta,  












D’aquesta manera els  textos de Rodoreda se situen en la tradició  psicologista173  dels narradors 















En la  Introducció  a la narrativa de Mercè  Rodoreda  (pàg. 37), Carme Arnau destaca l’interés 





sincera  dels  protagonistes.  Rodoreda   tria  personatges  que  mostren   la   seua  preferència  per   les 















primera exposa un cas de conflicte   individual,   i   la segona,  un exemple que pot generalitzar­se a  les dones de 
l’època (1979, 37). Del que hom no pot fugir reflecteix la condició tràgica de la dona.
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l’element  d’il∙lusió  del qual el  novel∙lista  vol servir­se.” (Robert  1972, 20).  Robert  matisa  així 
l’existència   literària   de   la   Praga   de  Kafka,   el   Londres   de  Dickens   o   el   Sant   Petesburg   de 






























l’espai  és   sotmés  a  una  descripció  procedent  de   l’observació  de   la  dona que   se   sorprén dels 
contrastos amb la ciutat d’on procedeix, un indret al qual ella ha fugit per tal de retrobar l’equilibri 

































D’igual manera, la interacció  entre l’espai i els personatges marca la  funcionalitat simbòlica  de 
l’espai en aquestes narracions. En general,  l’espai condiciona bona part de les actuacions d’uns 
protagonistes que troben en els indrets   tancats,  corresponents a  l’àmbit familiar,  un símbol del 
tancament,  de la reclusió   i  de la soledat.  Trobem així  manifestacions d’angoixa i  de patiment, 
contraposats als moments d’alliberament que representen els microespais exteriors, els carrers, els 
establiments   públics,   els   jardins   i   la   natura.   Es  materialitza   simbòlicament   d’aquesta  manera 
l’oposició  camp/ciutat  esmentada  anteriorment:  el  camp i  els   llocs   tancats  són contraris  al  ple 
desenvolupament dels personatges i la ciutat i els llocs oberts faciliten la seua lliure elecció. El camp 
desplega també una falsa imatge de pau i de tranquil∙litat, recordem els inicis de Del que hom no pot  
fugir,   però   finalment   simbolitzarà   el   trencament   de   la   pau   interior   dels   protagonistes.   Els 


























Pollack  1980),  apareix  sovint  en  aquestes  novel∙les.  S’hi  associa  normalment  al   record   i  a   la  memòria   i  està  
especialment lligada al món de la infantesa, del temps passat. És, per tant, un testimoni de l’evolució constant dels 




Primavera que té moltes semblances físiques amb el poble de  Del que hom no pot fugir. El riu de  La Mort i la  
Primavera  té  un paper  fonamental  en  la  llegenda de la  creació  del  poble.  El  riu de  Quanta, quanta guerra... 












La crítica  ha destacat   la  utilització  d’imatges   i  de símbols  com a conseqüència  d’una recerca 
constant de la perfecció  formal i lingüística de l’autora. Així ho ha subratllat, entre altres, Pere 
Gimferrer en el seu Dietari 1979­80 (1981, 35­36). En un estudi anterior nostre “El simbolisme en 






















història primària,  un paper que és especialment  significatiu  en  Del que hom no pot  fugir,  una 


















































































excessiva dels esdeveniments,  com succeeix,  per exemple,  en les novel∙les en crisi.  Malgrat  la 

































És   igualment   remarcable   la  funcionalitat   simbòlica  de  diversos  elements   temporals  d’aquestes 
novel∙les. El temps esdevé un símbol de l’avanç imparable del destí. Així el temps passat és valorat 

















































d’Isabel   i  Maria  (Arnau  1991a,   19):   “el   temps  és  molt   important   en   l’evolució   de   la   prosa 





Cecília,  en  El carrer de les Camèlies;  Teresa Goday, en  Mirall trencat,  principalment.  Podem 
localitzar aquest tret personal en molts dels personatges de les narracions de Virginia Woolf, l’autora 
amb la qual hem vinculat algun dels precedents rodoredians; cal destacar el títol del segon capítol de 



















l’avanç   cronològic,   de   manera   que   no   manifesten   cap   voluntat   de   lluitar   contra   les   seues 
conseqüències. Els exemples dels primers textos de l’autora són representatius d’aquesta tret situat 
en les etopeies dels personatges, els quals només es mostren feliços quan el temps sembla aturar­se. 








que  manifesta   envers   l’ocultisme   i   els   fenòmens   paranormals,   concretament   per   les   tesis   de 
l’espiritista Allan Karder. I és que, com diu la protagonista de la novel∙la del 1932, “les coses, és 
millor somniar­les que veure­les prendre forma de realitat” (DH, 188­189). En aquestes novel∙les el 
somni  i la fantasia es configuren, doncs, com un interessant pont d’enllaç  entre  la realitat  i  el 






















l’acció   següent:   “incorpora,   superposades,   una   situació   immediata   i   unes   situacions   anàlogues 
habituals” (Navarro 1976, 3).





















trobem un esquema continu  de  presentació­investigació­descobriment  habitual  en   les  novel∙les 
policíaques, on les escasses interrupcions que es fan són per a introduir informacions breus sobre els 
personatges.   En   l’àmbit   d’aquestes   explicacions   trobem   diverses   analepsis   externes,   aïllades 








secundaris.   D’aquesta   manera   hem   localitzat   anteriorment   dins   de   la   mateixa   novel∙la   dues 












































Aloma:   encavalcament   de   punts   de   vista,   creuaments   d’opinions   procedents   de   distintes 
formulacions,   exclamacions,   interjeccions,   frases   inacabades,   etc.,191  que   són   el   reflex   d’uns 
pensaments accelerats dins d’una narració general en primera persona. En aquest sentit,  Aloma és 
novament l’excepció, ja que, malgrat tenir un narrador heterodiegètic, sovint es construeixen els 









del pensament  dels  actors  un estil  que recorda diversos passatges  de novel∙les  posteriors  de 































homodiegètic  en novel∙les com  La plaça del Diamant,  El carrer de les Camèlies  o  Quanta,  
quanta guerra..., per l’esquema del monòleg interior, que significarà una superació del monòleg 
del personatge inserit en un discurs directe, que en Sóc una dona honrada? es concretà en les cartes 







naturalitat   el   seu   llenguatge   literari.   La   localització   de   figures   relacionades   amb   el   relat 
conversacional en les obres de Rodoreda ens ha fet possible la consolidació de la nostra hipòtesi 
llançada en l’anàlisi de les estructures temàtiques de l’autora: Rodoreda inicia en aquestes novel∙les 
un   estil   literari   personal   centrat   en   una   expressió   directa   i   senzilla,   tot   incloent   les   formes 





































estilístic   amb  una   funcionalitat   final   semblant   al  de   les   repeticions,   en   tant   que  provoca  una 









situacions  d’immediatesa  comunicativa,  com un fenomen propi  del  discurs  oral;  hem observat 











































grup   de   Sabadell.   Carme  Arnau,   en   l’estudi  Marginats   i   integrats   en   la   novel∙la   catalana  




(1936) de Carles  Soldevila,  destaca  també   l’equilibri   lingüístic  obtingut  per   l’autor  en aquesta 
novel∙la, que representa “el punt màxim d’elegància elaborada fins a prendre un caient de natural 
(lluny  ja  de  l’arcaisme   i  gal∙licisme deliberats  de Xènius,  o  de  la  creació  d’una nova  llengua 
paral∙lela  basada en dades efectives de la  llengua real que és  la comesa de les  traduccions de 
Dickens per Carner) s’imposa com a punt d’arribada de la prosa del Noucentisme.” (Gimferrer 
1992, 10). Vegem, doncs, com els autors dels trenta van progressivament assolint un model de 
llengua apta  per  a   la  narrativa  que,  sense  trencar  amb els  objectius  de  fidelitat  normativa  del 
noucentisme, prenga un to de naturalitat i d’immediatesa que la prosa anterior no havia aconseguit. 
Rodoreda es  troba enmig d’aquesta evolució  generacional.  Amb tot això,  podem entendre que 
Rodoreda és conscient de l’ús d’elements propis del relat conversacional en els seus primers textos 
literaris. 



































personatges   singulars  que   troben  en   la   ficció   una  manera  de  manifestar   la  dificultat  d’alterar 
l’evolució dels esdeveniments. La passivitat esmentada que regeix en moltes ocasions les actuacions 
dels personatges, incapaços de canviar el seu propi destí, marca igualment la natura dels narradors 
que guien   les  històries.  En  les  dues  primeres  novel∙les  coincideixen  els  protagonistes  amb els 
narradors, per la qual cosa és fàcil comprovar aquest peculiar tarannà. El plantejament d’un narrador 











manera   és   possible   usar   tècniques   expressives   com   l’humor   o   la   ironia,   que   serien  menys 
















de  l’autor,  el  narrador  i  els  personatges com a identitats  enllaçades  i  no aïllades  en el  discurs 
narratiu, de tal manera que l’única diferenciació possible en la focalització  d’un text és entre el 











































Concloem aquest estudi, una anàlisi dels orígens literaris  la  prehistòria  personal  de Mercè 
Rodoreda.  Uns  primers   textos  narratius  que  prefiguren,   sens  dubte,   l’univers   literari  desplegat 














En general,  després  d’aquestes  observacions   inicials  podem afirmar  que en  aquestes  novel∙les, 
s’insinuen   diversos   tòpics   literaris   i   tècniques   descriptives   i   estructurals   que   són   presents   en 
narracions posteriors. Sóc una dona honrada?, Del que hom no pot fugir, Un dia de la vida d’un  
home  i  Aloma  són   en   certa  mesura  novel∙les   psicològiques  que  ofereixen   el   retrat   intern  de 
l’evolució d’uns personatges en transformació. Uns relats que no incorporen la tècnica innovadora 
d’aquella època anomenada monòleg interior amb les matisacions en l’última novel∙la que hem 
esmentat   anteriorment,   i   que   l’autora  desenvoluparà   en  obres  posteriors   com  La  plaça  del  




presents   en   textos   de   l’època   de  maduresa   de   l’autora.   La   localització   d’elements   estilístics 
procedents de la tradició vuitcentista ve a confirmar alguns comentaris de la crítica rodorediana; 






























del  mundo propia del  hombre primitivo,  religioso  o poeta.  Para ellos,   las  cosas concretas  son 






medi   feréstec,  siga urbà  o   rural,  on els  personatges  aboquen els  seus  pensaments  a  situacions 
angoixants. Com a mostra d’aquest dolor, els individus repeteixen una frase com “Tot em fa fàstic; 






















no  és   sempre  satisfactori,   ja  que  aquesta  heterogeneïtat  no  és   sempre  emprada  d’una  manera 
adequada, de tal manera que en obres que pretenen ser bàsicament psicologistes, com és el cas de 
Del que hom no pot fugir, el retrat intern de la protagonista queda desdibuixat per la fortalesa de 





















Aloma  és   la   consecució   d’aquest  primer  període  d’aprenentatge;   les  quatre   anteriors  novel∙les 
reflecteixen els intents de l’autora per minvar considerablement la distància entre el discurs i la 
història, per tal d’oferir la immediatesa dels esdeveniments d’una manera directa i natural. En efecte, 
aquestes són  les conclusions a què  arriba P.  Gamisans després de comparar   les dues versions 
d’Aloma en l’article “La llengua de Mercè Rodoreda” (1991, 354­355); l’autor observa que en la 













cercar   aquest   equilibri   (la   inserció   de   formes   pròpies   del   registre   oral,   l’ús   de   l’humor,   el 
272









Rodoreda,  després de  l’experimentació   i   la  formació  que presenta en els  anys  trenta,  entronca 
finalment en els anys seixanta amb la tradició literària catalana, en generalitzar en els textos de 
maduresa els trets més innovadors que presenta en la seua  prehistòria  literària. Amb el temps, i 
Aloma  és una bona mostra d’això,   l’autora va aconseguir  un llenguatge farcit  de connotacions 
fàcilment   assimilables   per   un   lector  mitjà   que   pot   compartir­les   sense   adonar­se   de   l’esforç 
interpretatiu.  Ací  rau el  mèrit  estilístic  que Rodoreda assajà  en aquestes novel∙les,  en introduir 
tècniques narratives que cercaven la facilitat d’assimilació dels continguts de la història per part del 
















la crítica,  que destaca aquests   textos per  l’esbós que presenten de la veu narrativa en primera 









que,  en paraules  d’Andrés Amorós (1985, 98),  “ensenya i  mostra   la realitat  com un testimoni 
més”, com altres novel∙listes catalans, com Soldevila o Trabal, Rodoreda usa la primera persona 
narrativa en les dues primeres novel∙les.  Els escriptors catalans dels anys trenta s’allunyen de les 
tècniques  dels   narradors   vuitcentistes   en   tercera   persona   i   utilitzen  narradors  més   personals   i 
immediats;   així  mateix   fan   desaparéixer   en   algunes   obres   el   narrador,   de   tal  manera   que   el 
protagonista  pren   la  veu  narrativa  en  primera  persona.  Així   els  dos  primers   textos  de  Mercè 
Rodoreda, Sóc una dona honrada? i Del que hom no pot fugir, enceten en la producció de l’autora 
la veu narrativa més innovadora dels escriptors catalans del moment. Els tres relats següents es 






al   perfeccionament   del   coneixement   que   tenim   del   conjunt   de   l’obra   de  Mercè   Rodoreda. 
L’escriptora de  La plaça del Diamant  o de  Mirall trencat  no apareix per sorpresa en els anys 
seixanta i setanta, ha tingut un procés, una lenta evolució, pel camp de l’experimentació estilística, 
tot incorporant els elements de la tradició catalana i d’altres literatures a una manera personal de dir 










































































“Una  estona  de  conversa   amb  Miquel  Llor”,   núm. 8   (09.12.33),  pàg.  2;  “Parlant  amb  Maria  Teresa 
Vernet”,  núm. 9  (16.12.33),  pàg.  2;  “Una estona,   i  més,  parlant  amb Tomàs  Roig  i  Llop”,  núm. 12 
(06.01.34), pàg. 2; “Parlant amb Carles Soldevila”, núm. 14 (20.01.34); “Parlant amb Apel∙les Mestres”, 
núm. 21 (10.03.34), pàg. 1­2; “Parlant amb Eduard Serra (Òscar)”, núm. 25 (07.04.34), pàg. 1; “Parlant 





temps”,  Clarisme,  núm. 3 (01.11.33),  pàg.  4;  “Nadal”,  Clarisme,  núm. 10 (23.12.33),  pàg.  1;  “Notes 
biogràfiques.   Frederic  Chopin­George  Sand”,  Clarisme   (03.02.34);   “Revista   de  Catalunya”,  Clarisme 





(20.10.35),  “L’oreneta” (27.10.35),  “El noiet   i   la casona” (03/10.11.35),  “La guardiola” (01/08.03.36), 
“Les  fades”   (29.03.36),  “L’estrella  que  va morir”   (05.04.36),  “Les  pomes   trapaceres”  (12.04.36),   “El 
noiet­roger”   (19/26.04.36),   “El   rodacamins”   (31.05/07.06.36),   “La   fulla”   (14/21.06.36),   “La 
truita” (28.06.36), “El bruixot i la sagrantana” (12.07.36).
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